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A. WARBURG 


VON 
ERWIN PANOFSKY®) 


Wer einem Bericht über das Leben, dem der 26. Oktober des Jahres 1929 
ein Ende gesetzt hat, ein Motto voranstellen wollte, würde vielleicht am besten 
jene wunderbare Zeile wählen, die sich in Lionardo da Vincis Aufzeichnungen 
gefunden hat: ‚Es kehrt nicht um, wer an einen Stern gebunden ist“. Denn wohl | 
nie sind die Wege eines Gelehrtendaseins, wiewohl sie nicht nur ins Unbe- 
tretene, sondern geradezu ins Nicht-zu-Betretende zu führen schienen, so streng 
von einer unausweichlichen und unveränderlichen Kraft gelenkt worden, wohl 
nie aber hat ein wissenschaftlicher Geist dieses dämonische Müssen so völlig 
in bewußtes Wollen zu verwandeln vermocht wie hier. 

In der Einleitung zu seiner Doktordissertation bezeichnete es der damals 
Fünfundzwanzigjährige als seine Absicht, durch einen Vergleich zwischen 
dem Schaffen eines großen Quattrocentomalers und den literarischen Äußerungen 
seiner Zeitgenossen den Nachweis zu führen, daß die italienische Frührenaissance 
antike Vorbilder zu Hilfe rief, wenn es „sich um die Darstellung äußerlich be- 
wegten Beiwerks — der Gewandung und der Haare — handelte‘; aber am 
Abschluß dieser Arbeit läßt sich aus einigen wie zufällig hingeworfenen Äuße- 
rungen erkennen, daß Warburg in diesem „bewegten Beiwerk‘ schon damals 
den symbolischen Ausdruck „‚leidenschaftlicher Seelen-Erregung‘“ ahnte. 

Damit war beinah alles vorgezeichnet, was für Warburgs Lebensarbeit 
in einem schicksalhaften Sinn bestimmend werden sollte: die klare Einsicht 
in die Notwendigkeit, die vor ihm fast durchweg getrennten Forschungswege 
der Formanalyse, der ikonographischen Deutung und der Quellen-Exegese 
zusammenzuführen und dadurch das Bild zum Sprechen und das Wort zum 
leibhaften Dasein zu bringen; die unbedingte Achtung vor dem anscheinend 
unbedeutsamen Detail, in dessen sorgsamster Erforschung er stets die Voraus- 
setzung aller Erkenntnis erblickte; und auch, wenngleich nur erst in jener bei- 
läufigen Äußerung sich ankündigend, der Wille (oder besser der Zwang), die 
Geschichte der menschlichen Kultur als eine Geschichte der menschlichen Leiden- 


*) Der folgende Nachruf — ein in allem Wesentlichen unveränderter Abdruck aus dem Ham- 
burger Fremdenblatt vom 28. 10. 1929 — kann nicht die Absicht haben, von Warburgs fachwissen- 
schaftlicher Leistung ein irgendwie zureichendes Bild zu geben. Diese ist durch Fritz Saxl bereits 
vor einigen Jahren ausführlich gewürdigt worden (,,Rinascimento dell’ Antichitä‘‘, Repert. f. Kunst- 
wissenschaft XLIII, 1922, S. 220 ff. mit Bibliographie von Warburgs Schriften). 
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schaften zu sehen, die sich in ihrer grauenvollen Einfachheit — Habenwollen, 
Gebenwollen, Tötenwollen, Sterbenwollen — in einer von der Zivilisation nur schein- 
bar überdeckten Daseinsschicht beständig gleichbleiben, und die der formverleihende 
Geist — gerade deswegen — in immer neuen Kulturgebilden zugleich offenbaren 
und bändigen muß. 

Die Aufgabe, die Geschichte dieser Ausdrucks-Formen zu schreiben und sie 
dabei sowohl als Ausdruck wie als Formen darzustellen, hätte nun aber nicht einmal 
gesehen werden können, wenn Warburg sich nicht, ebenfalls schon mit dem ersten 
Beginn seines Forscherdaseins, einer Tatsache gewiß gewesen wäre, die für ihn einer 
Denknotwendigkeit gleichkam: der Tatsache, daß die griechische Antike es ge- 
wesen sei, die jenen Doppelkampf des Geistes — den Kampf um die Offenbarung und 
die Bändigung der menschlichen Ur-Erregtheit — zum ersten Male völlig durchge- 
kämpft habe, und daß den Siegesdenkmälern dieses Kampfes, den ‚Formen‘ der 
griechischen Religiosität und des griechischen Denkens nicht minder als den ‚Formen‘ 
der griechischen Kunst, in der Kulturgeschichte Europas eine ganz andere Bedeutung 
zukomme, als man bis dahin zu meinen pflegte: nicht nur die Bedeutung von ‚Normen‘, 
nach denen sich ein idealisch gestaltendes Denken zu richten vermochte, sondern eben- 
sowohl die Bedeutung von Erregungsfaktoren, die unterdrückte Leidenschaften wach- 
rufen und sprachlos gewordenen Leidenschaften zum Ausdruck verhelfen konnten; 
und sowohl in dieser als in jener Bedeutung, sowohl als Trägerin heiligen Ebenmaßes 
wie als dämonische Meduse, mußte die Antike immer wieder vergessen, immer wieder 
gewonnen und immer wieder überwunden werden. 

Von dem Problem, dies alles darzustellen, ist also schon der Jüngling ergriffen 
gewesen. Aber noch konnte er nicht voraussehen, auf welche Wege es ihn treiben 
würde. Er war ausgegangen von einem Vergleich des Kunstwerks mit den Äußerungen 
von Dichtern und Kunsttheoretikern; allein der gemeinsame Fluchtpunkt, dem diese 
drei Linien zuzustreben schienen, erwies sich als das Zentrum eines Kreises mit unend- 
lich vielen Radien. Nicht nur die Dichtung und die Kunsttheorie, sondern auch der Kult, 
die Sprache, die Philosophie, die Mathematik und die Naturwissenschaften, kurzum 
die ganze Summe dessen, was Ernst Cassirer als die Welt der „symbolischen Formen‘ 
systematisch begründen sollte, mußte Warburg historisch zu erfassen suchen. Ja 
mehr noch: das Festwesen, das Recht$- und Wirtschaftsleben als die praktische Voraus- 
setzung des immerwährenden Kulturaustausches nicht nur zwischen den Völkern, 
sondern auch zwischen den Zeiten, — all das mußte in die Betrachtung mit einbezogen 
werden. 

Und wenn alle diese Wege in die Weite zu führen schienen, so gab es andere, 
die in Tiefen drangen — in Tiefen, vor denen es den Zuschauern oft schwindelte. Der 
Forscher, der mit der Beobachtung des ‚äußerlich bewegten Beiwerks‘‘ begonnen 
hatte und der gleichwohl von Anfang an zu der Erkenntnis der innerlich erregten Seele 
strebte, mußte die Leidenschaften, deren gestaltete Form er durchdringen wollte, 
als wirksame Kräfte unmittelbar zu erleben suchen; und dies Bedürfnis trieb ihn 
nicht nur an die Wohnplätze und Kultstätten primitiver Völker, sondern auch in geistige 
Bezirke, die vor ihm nur wenige, und unter diesen wenigen kein Kunsthistoriker, 
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zu betreten gewagt hatten: in die Gebiete der Astrologie und Magie, der Zeichendeutung 
und der Prophezeiungen, kurz in die Regionen jenes ‚„wüsten Aberglaubens‘‘, der 
gleichwohl — auch er ein heilig-unheiliges Erbteil des Altertums — in entscheidenden 
Perioden der europäischen Geistesgeschichte einer der mächtigsten Erregungs- und 
schließlich auch Entwicklungsfaktoren gewesen war. Gerade diese Erkenntnis wird 
nicht zum mindesten Warburg verdankt: es ist das merkwürdige Ergebnis seines wissen- 
schaftlichen Wirkens, daß all die dunklen Schächte, in die der Geist der Vergangenheit 
hinabgestiegen war und in die der Forscher ihm nachzufolgen wagte, sich schließlich 
immer wieder als abenteuerliche Wege zum Lichte erwiesen. Warburg gelang es, 
aufzuzeigen, daß gerade die Sintflut- und Wunderzeichenangst der deutschen Renais- 
sance die Taten Luthers und Dürers begreiflich mache und daß aus der arabischen 
Astrologie die Leistung Keplers verständlich werde; und er konnte aus den verzerrten 
Vorstellungen der mittelalterlichen Mythographie etwas wie einen neuen Raffael auf- 
steigen lassen. Denn er hatte die Kraft, in der Rezeptionsgeschichte der Antike, 
wie er sie verstand, die Selbstverwirklichung des europäischen Bewußt- 
seins zu sehen. 

Man darf behaupten, daß Warburgs Wirksamkeit der Kunstgeschichte, 
Dürerisch zu reden, ein „neu Künigreich‘‘ gezeigt und ihr die Mittel zu dessen Erobe- 
rung indie Hand gelegthat. Allein es wäre aussichtslos, mit Warburgs Arbeitsmethodik 
auch seinen Denkstil übernehmen zu wollen; denn dieser ist geknüpft an eine un- 
wiederholbare und wohl selten so völlig verwirklichte Entsprechung zwischen der 
menschlichen Person und dem wissenschaftlichen Gegenstand. Den Weg, den War- 
burg in der Geschichte des modernen Geistes zu erkennen glaubte — den Weg ‚,‚per 
monstra ad sphaeram‘‘ —, diesen Weg hat er selbst nicht nur in seiner Arbeit, sondern 
auch in seinem Leben zu durchmessen gehabt. Er hätte jene Akte der ‚Befreiung‘‘, 
die er durch Luther, durch Kepler, durch Raffael und schließlich auch durch Rem- 
brandt und Giordano Bruno vollzogen sah, niemals so nachzuerleben vermocht, wenn 
er nicht selber im allereigentlichsten Sinn mit den Dämonen hätte kämpfen müssen 
und diese Dämonen besiegt hätte. 

Das Wesen und das Denken Warburgs war durch eine ungeheure Spannung 
bestimmt, die man — um einen Ausdruck zu haben — als eine Spannung zwischen 
Rationalem und Irrationalem bezeichnen mag. Allein gerade diese Spannung, die 
er in sich selbst nicht minder als in seinen Forschungsobjekten vorfand, gab seinem 
Wesen die innere Einheit. Sie führte nicht zu einer romantischen Gespaltenheit, 
sondern zu einer faszinierenden Verbindung blendenden Witzes mit dunkler Schwer- 
mut, schärfster Verstandeskritik mit nachfühlender Hilfsbereitschaft; und sie spiegelte 
sich aufs Klarste in seinem Stil, der ein leidenschaftlich erregtes Denken in eine unver- 
gleichlich strenge, gleichzeitig komplizierte und prägnante Sprachform preßte. Ja 
gerade diese Spannungen, die ein bloß kontemplatives Dasein einfach zersprengt 
hätten, begründeten eine Aktivität, die über die Wirksamkeit eines wie immer bedeu- 
tenden Gelehrten weit hinausgriffl. Beherrscht von seinem Stern, mußte er herrschen; 
selbst opferfähig, verlangte er Opfer; und mit derselben Gewaltsamkeit, mit der er — 
seit Jahren wissend, daß er allstündlich vom Tode bedroht sei — seinem eigenen Körper 

1* 
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ein höchstes Maß von Leistungen abrang, mit eben dieser Gewaltsamkeit griff er in 
alle Angelegenheiten des tätigen Lebens ein, erreichte er den Aufbau seiner wunder- 
vollen Bibliothek, die nicht nur das Instrument, sondern auch die anschauliche Dar- 
stellung seiner geistigen Arbeit ist, erzwang er die Verwirklichung der mannigfaltigsten 
wissenschaftlichen und außerwissenschaftlichen Pläne, in deren Auswirkung wir noch 
mitten inne stehen. Was er aber nicht zu erzwingen brauchte, sondern was sich als 
die unmittelbare Strahlwirkung seines Wesens von selber ergab, war die Entstehung 
einer geistigen Gemeinschaft, die — sonderbarer Gegensatz — zugleich die Atmosphäre 
Europas und die Atmosphäre seines von ganzem Herzen geliebten Hamburg zur 
Voraussetzung hat:- einer Gemeinschaft, deren Wirksamkeit sein Leben überdauern 
wird. 

Bei allem, was er tat und was er andere zu tun veranlaßte, dachte er nicht an 
sich: er hat nie Diener für seine Person gewollt, sondern nur Mannschaft für sein 
Kolumbusschiff; und die vielen, denen er die innere und äußere Möglichkeit zu wissen- 
schaftlicher Arbeit gab, erlebten an ihm eine Humanität, die nur bei starken und 
strengen Naturen möglich ist. 


DIE SPÄTEN HANDZEICHNUNGEN REMBRANDTS 


VON 


HANS HELL 
(Mit 8 Abbildungen) 


Die wissenschaftliche Beschäftigung mit den Handzeichnungen Rembrandts 
hat ihre Grundlage in dem 1906 erschienenen Katalog Hofstede de Groots erhalten. 
Seither ist die Forschungsarbeit von verschiedenen Gesichtspunkten aus fortgesetzt 
worden. Sie hat unter der schweren Zugänglichkeit und Vergleichbarkeit der in aller 
Welt verstreuten Zeichnungen am meisten zu leiden gehabt. Die verdienstvollen 
großen Reproduktionswerke sind unhandlich und in ihrer unsystematischen Anord- 
nung schwer benutzbar. Zahlreiche Publikationen von Sammlungen und Einzel- 
blättern füllen manchmal Lücken aus, oft bringen sie bereits publiziertes Gut. Noch 
immer nicht ist in Abbildungen eine Übersicht der Art gewonnen, wie sie in den 1613 
Nummern Hofstede de Groots niedergelegt ist. So mußte Wilh. R. Valentiners Ge- 
samtausgabe der Zeichnungen im Rahmen der Bände der Klassiker der Kunst warm 
begrüßt werden !). Der erste Band mit 440 Abbildungen ist dem Forschenden ein 
unentbehrliches Begleitbuch und bietet dem Leser künftiger Arbeiten die Möglichkeit 
unmittelbarer Nachprüfung der mitgeteilten Ansichten. So sind in der vorliegenden 
Arbeit die bei Valentiner bereits reproduzierten Blätter nach seinen Nummern (V. 


!) Bd. 31, besprochen von H. Kauffmann im Repertorium f. Kw. XLVII, 1926, 157— 178. Herrn 
Prof. Kauffmann danke ich für viel Anregung und freundliche Beratung. 
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I—440) angeführt. Es muß kaum bemerkt werden, daß solche Benutzung den Um- 
gang mit den Originalen voraussetzt, insbesondere ist das Verhältnis der Reproduktion 
zu den wirklichen Maßen der Zeichnungen zu berücksichtigen. 

An Valentiners Publikation läßt sich das im Lauf der Forschung veränderte 
Urteil über die Zeichnungen recht ermessen. An der Klärung von Echtheitsfragen 
hat Valentiner selbst, insbesondere durch Ausscheidung von Schülerhänden, in Ge- 
meinschaft mit Hofstede de Groot und G. Falck verdienstvollen Anteil. Manchmal 
hat er sich dem Urteil der Autoritäten nur widerstrebend gefügt. Man kann sagen, 
daß die Literatur über die Handzeichnungen nicht über den jetzigen Stand der Kennt- 
nis unterrichtet. Nur wenig Zusammenhängendes oder Zusammenfassendes hat 
den Weg in die Öffentlichkeit gefunden. Vieles wird zumeist in Form von Kenner- 
urteilen zwischen den Hauptbeteiligten ausgetauscht. Eine Anzahl festgewurzelter 
Urteile wird zur Unterstützung herangezogen. Auf Grund eigener und fremder Kenner- 
schaft ist es Valentiner möglich gewesen, neben seine Echtheitsbestimmung unter 
jede einzelne Zeichnung eine Zeitangabe zu setzen, aber man vermißt eine ausreichende 
Begründung besonders dort, wo stilistisch offenbar nahestehende Blätter verschieden 
datiert werden. Die Anmerkungen zeigen oft starke Abweichungen. Die daraus 
resultierende Unsicherheit ließ den Wunsch nach stilistisch begründender Ordnung 
aufkommen. 

Die vorliegende Arbeit versucht, durch systematische Behandlung insbesondere 
der formalen Erscheinung der Blätter der zeitlichen Ordnung der Zeichnungen eine 
festere Grundlage zu geben und zugleich die Stilentwicklung der späten Zeichnungen 
zu skizzieren. Der Nachdruck liegt jedoch nicht auf der Ermittlung eines bestimmten 
Entstehungsjahres sondern auf der Verdeutlichung eines gesetzmäßigen Verlaufs 
der formalen Wandlungen. So deutlich dieser im großen feststellbar ist, sind doch 
im einzelnen der Entwicklung vorgreifende und\ auch an Früheres anknüpfende Er- 
scheinungen anzunehmen, so daß alle Zeitbestimmungen nur relativ gewertet werden 
sollen. Allzu strenge Urteile verbieten sich schon im Hinblick auf die verschiedenen 
Themenkreise, auf die Ungleichmäßigkeit der Produktion, auf zeichnerische Gewohn- 
heiten und Einfälle. Die Fülle der Zeichnungen (aus der Spätzeit gibt es etwa ebenso- 
viele wie in den früheren Jahrzehnten zusammengenommen), die Mannigfaltigkeit 
der Bildaufgaben, das schier Unerschöpfliche und kaum Klassifizierbare der formalen 
Erscheinung, schwer erkennbare Fäden zum eigenen Radier- und Malwerk und zur 
künstlerischen Überlieferung machen die Darstellung fast noch schwieriger als die 
Erwerbung der Kenntnis. 

Rembrandts Kunstschaffen ist nicht an Theorien orientiert. Sein überlieferter 
Ausspruch, der Künstler solle sich an die Natur halten, ist aber nur als Ausdruck 
seines künstlerischen Selbstbewußtseins zu werten. ‘Er bildete wie er erlebte, eigenen 
Gesetzen folgend, der Natur verwandt, seine Arbeiten werden als Organismen emp- 
funden. Wenn unsere Untersuchungen nach Gesetzmäßigkeiten suchen, so bedeutet 
das nicht, daß der Künstler selbst, bewußt, solchen Gestaltungsprinzipien gefolgt 
wäre. Die Kraft seiner Empfindung und Vorstellung, sein Geschmacksurteil wirkte 
sich vielmehr frei in seinen Schöpfungen aus. Diese scheinbare Willkür aber wurzelt 


6 HANS HELL 


in einer inneren Ordnung, deren richtende Kräfte für den Beschauer wirksam sind, 
auch ehe sie in verstandesmäßiger Analyse erkannt werden. 

Unserer Untersuchung über die späten Zeichnungen, von etwa 1650 ab, gehen 
kurze Einleitungskapitel voraus. Sie beziehen sich nicht auf die Spätzeit allein und 
entlasten die Darstellung, indern sie bei der Behandlung der späten Blätter auf eine 
allgemeine Charakteristik verzichten lassen. Damit wird auch vermieden, daß all- 
gemeine Kennzeichen etwa für die Spätzeit insbesondere in Anspruch genommen 
werden. Der Abschnitt „Beobachtungsreihen‘ ist als methodisches Kernstück an- 
zusehen. Für die Gliederung in die einzelnen Perioden ist die übliche Einteilung in 
die erste und zweite Hälfte der fünfziger und in die sechziger Jahre beibehalten 
worden, weil sich die Entwicklung so genügend klar darstellt und andere Zeitgrenzen 
nur bedingt zu motivieren wären. Die herangezogenen Beispiele bieten eine genügende 
Unterlage zur Beurteilung der angeschnittenen Probleme. Vollständigkeit muß 
Sache des Katalogs bleiben. Das vorläufige Ausbleiben der Valentinerschen Fort- 
setzungsbände, mit deren Erscheinen bei Beginn dieser Arbeit gerechnet werden durfte, 
läßt es auch ratsam erscheinen, statistische Untersuchungen zurückzustellen. 

Die vorliegende Arbeit fußt auf Studien an den Originalen der deutschen Haupt- 
sammlungen, die auf Reisen in Österreich, Ungarn, Holland und England fortgesetzt 
werden konnten. Der Verfasser ist sich der Unsicherheit aller nur an Reproduktionen 
gewonnenen Urteile bewußt und sieht in den hier mitgeteilten Ergebnissen in erster 
Reihe die Unterlage für eine weiter aufbauende Diskussion, die allerdings erst mit 
dem vollständigen Erscheinen des Valentiner-Werks die notwendige sichere Grund- 
lage haben wird. 

Wer sich mit Rembrandtzeichnungen beschäftigt, gedenkt in Dankbarkeit 
der gütigen Unterstützung durch viele Gelehrte und Sammler, die einzeln zu nennen 
hier nicht möglich ist. Der Notgemeinschaft der Deutschen Wissenschaft danke 
ich für Gewährung einer Reisebeihilfe. 


Kiel- und Rohrfeder 


Von Rembrandt gibt es aus der späten Zeit, von den wenigen Pinselzeichnungen 
abgesehen, nur Federzeichnungen. In der Literatur werden Kiel- und Rohrfeder 
unterschieden, man schreibt die dünnlinigen Blätter meist der damals üblichen 
Schreibfeder zu und erkennt auf besonders breiten Blättern die Rohrfeder. Ihre 
Verwendung ist quellenmäßig beglaubigt ). Solche Unterscheidungen sollten nur 
auf Grund praktischer Versuche und vor Originalen gemacht werden. Die meist 
spitz verwendete Kielfeder (Raben-, Gänse- und Schwanenkiel) kann auch sehr 
breit zugeschnitten werden. Die meist breite Rohrfeder (Schilfrohr) aber verträgt 
auch eine ganz feine Zuspitzung. 

Die Spitze der Kielfeder ist allseitig nachgebend, schmiegsam, begünstigt 


!) Hoogstraeten, Inleyding tot de hooge schoole der Schilderkonst, Rotterdam 1678, 31. — Vgl. 
Hdg, XXXVII ff. und J. Meder, Die Handzeichnung, II. Aufl. Wien 1923, 34 ff. Meder hat die von 
HdG genannte Verwendung von geschärften Holzstückchen wohl mit Recht abgelehnt, M. Eisler nimmt 
sie in sein neues Buch, der alte Rembrandt, wieder auf. 
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kurvige Schwünge und Schnörkel (wir denken an die gleichzeitige Schreibschrift). 
Sie ist wendig, schwillt plötzlich an und ab und vermag — genügend gefüllt — außer- 
ordentlich breite Striche zu geben‘). Für reine Kielfeder charakteristisch ist die 
Berliner Manoahzeichnung aus der Mitte der dreißiger Jahre (V. 134). Die einzelne 
Linie ist flüssig und gewinnt mit der Länge an Kraft. Wendungen auch in Doppel- 
schwüngen und Spiralen werden leicht genommen. Feines Anlaufen, Schwellung 
und zartes Auslaufen sind bezeichnend. Parallelschraffen wirken weich, schwankend, 
an den Enden zeigen sich leichte runde Häkchen. 

Die Dresdener Zeichnung des Zinsgroschens der Sammlung Friedrich-August II. 
(V. 400, Abb. 9) mag als Beispiel um 1655 herangezogen werden. Trotz des ver- 
änderten Zeichenstils bleibt die der Kielfeder eigene Weichheit in Ansatz, Verlauf und 
Schwellung erhalten. Die Strenge der Horizontalen und Vertikalen in der Archi- 
tektur wird durch die Weichheit der schwankenden Feder gemildert. Das Blatt ist 
mit sehr flüssiger Tinte gezeichnet, daher die Klexwirkungen beim starken Auf- 
drücken der Feder. Durch Korrektur der Klexform mit Hilfe der Feder ist der 
Tintenfleck am Kopfe Christi silhouettierend für die zeichnerische Charakteristik 
der Profillinie ausgenutzt. 

Die Rohrfeder ist härter und kräftiger im Material. In seitlicher Richtung 
ist sie starr. Sie wird etwa in der Form von Rundschriftfedern zugeschnitten, denen 
sie in Handhabung und Linienform am ehesten vergleichbar ist. Bei gleichbleibender 
Federhaltung treten dünne und dicke Striche in verwandten Richtungen auf. Auch 
bei verstärktem Federdruck spreizt sich die Rohrfeder nicht so weit wie die Kielfeder. 
Mit der ganzen Breite der Spitze aufgesetzt, gibt die Rohrfeder dem Strich eine gewisse 
zwangsläufige Führung. Wendungen werden erschwert, Parallelzüge begünstigt. 
Leichter, gleichmäßiger Druck erhöht die Beweglichkeit. Auch die sehr breite Feder 
liefert, auf eine der Kanten der Spitzenbreite gestellt, dünne und scharfe Linien. 
Eine spezifische Eigenschaft der Rohrfeder ist, daß sie Flüssigkeit nicht nur annimmt 
— wie der Kiel — sondern auch ansaugt. Die schon ‚‚leere‘‘ Rohrfeder gibt jene breit 
gewischt wirkenden Züge der ganz späten Zeichnungen und, auf die Spitzenkanten 
gestellt, bei sanfter, reibender Führung anstelle des flüssigen Zuges ganz dünne, 
kreideartige Striche. Sie haften besonders an der Höhe des Papierkorns und lassen 
die tieferen Stellen frei. Der Strich ist dadurch intermittierend und nicht scharf- 
randig. Die geistvolle Verwendung dieser Möglichkeit bietet uns die schönsten 
Wunder der späten Zeichenkunst Rembrandts. Wir sind dabei angelangt, in der 
Rohrfeder — neben der allgemein betonten Breite der Erscheinung — das technische 
Mittel zartester Wirkung zu erkennen. 

Die straffende Kraft der Rohrfeder kommt in der Londoner Zeichnung der 
@pferung der Tochter Jephtas (V. 131, Abb. 14) zur Entfaltung. Die Kurven zeigen 
die gleiche zwangsläufige Bindung wie die Geraden der Architektur. Die Schraffen 


2) Wegen der kräftigen Züge nehmen z. B. Swarzenski und Schilling, Handz. a. M. aus dtsch. 
Privatbesitz, Frankf. a. M. 1924, bei ihrer Nr. 50 irrtümlich die kombinierte Verwendung von Kiel- u. 
Rohrfeder an. 
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sind parallel. Nirgends die für die Kielfeder so charakteristischen Schwellungen, der 
Strich erhält seine Breite durch die breite Spitze unmittelbar. 

Die späte Darstellung im Tempel bei F. Königs in Haarlem (V. 319) zeigt 
zarteste und breiteste Striche nebeneinander, alle von der gleichen Feder. Die Fi- 
guren rechts unten lassen den ‚„Rundschriftcharakter‘‘ der Züge besonders deutlich 
erkennen, überall finden sich die breit gewischten Striche. Während uns dies 
Blatt eine im wesentlichen starre Federhaltung gibt, erweist sich die Rohrfeder auf 
der Kreuzaufrichtung in Berlin !) viel beweglicher. Sie wird während des Zeichnens 
gedreht und auf die Kanten gestellt, alle Möglichkeiten sind bei der Charakteristik 
der Köpfe und der Figuren genutzt, je größer die Form, umso breiter der Strich, mit 
kleineren und räumlich zurückliegenden Formen wird er proportional feiner. An 
jeder Kurve muß neu angesetzt werden. 

Die’ Zartheit der Linien wird uns jetzt nicht hindern, auch in der Hamburger 
Hagarzeichnung (V. 34) die Rohrfeder zu erkennen. Die Breite der Feder ist hier 
fast gar nicht ausgenutzt, dagegen spüren wir die Neigung zur geradlinigen Führung, 
deren Systematik in der Wiederholung paralleler Züge voll ausgekostet wird. Mehr 
als in der vorangegangenen Zeichnung wird hier die Feder nach der Form gedreht. 

Immer, auch bei ganz weicher Führung, erweist sich die Rohrfeder als das 
straffere, präzisere Material. Wir dürfen aber auch von der Kielfeder nicht aus- 
schließlich rundliche Bildungen erwarten. Das gemeinsame Vorkommen beider 
Federn etwa’auf dem Dresdener Blatt mit den Studien zum blinden Tobias (V. 245) 
zeigt die formalen Unterschiede noch dadurch unterstrichen, daß der weibliche Akt 
mit seinen an sich runderen Formen mit der Kielfeder gezeichnet ist. Rund sind 
auch die Formen des Bedientenkopfes (Kielfeder) auf der Berliner Skizze zu den 
Staalmeesters (HdG ıoır) in dem sonst durch den Pinsel straff eckig betonten Ganzen. 
Schwieriger zu beurteilende Fragen ergeben sich, wo der Zeichnungsstil Geradlinig- 
keit verlarigt und sie auch der Kielfeder aufzwingt. Als Beispiel führe ich die Mün- 
chener Ehebrecherin”(V.408, Abb. 7) an. Hier hilft am besten der Vergleich mit 
einer sicheren: Rohrfederzeichnung verwandter Zeit. Die noch nicht gedeutete Rohr- 
federzeichnung wohl einer Gerichtsszene bei F. Königs (Abb. ı) läßt uns erst das 
relativ Schwingende der Striche des Münchener Blatts erkennen. Hier sieht man 
in der Mittelgruppe besonders deutlich, daß die Linien von der mit der ganzen Spitze 
aufgesetzten Kielfeder stammen. An der Architektur links oben werden mit dem 
Ausfließen der Tinte die dünnen Spitzen erkennbar, noch weiter gespreizt sehen wir 
sie an der sitzenden Figur unten links. Eine Rohrfeder, so schmal zugespitzt, hat 
bei so starker Spreizung nicht mehr diese Wendigkeit. — Wir können auch nicht 
mit Max Eisler in der großen Civiliszeichnung eine so splitternde Rohrfederzeichnung 
erkennen. Wiederum zeigen die gespreizten und leerauslaufenden Spitzen an der 
Wellenlinie unterhalb des rechten Bogenendes und des rechten Pfeilers die für die 
Kielfeder so charakteristische leichte Beweglichkeit. Eine Rohrfeder müßte in 
ihrer Zuspitzung schon ganz der Kielfeder angeglichen werden, um die Zeichnung 


!) publ. J. Rosenberg, Kunstchronik u. Kunstmarkt, 1925, N. F. XXXV, 77—80. 
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F. Königs-Haarlem 193x 184 
Abb. 1. „Gerichtsszene‘‘ — um 1660 


der Gruppe überhaupt durchführen zu können.. Vgl. auch die zeitlich nahe- 
stehende Kielfederzeichnung der Beschneidung bei J. Boehler (V. 310). 

Schon die wenigen vorgeführten Beispiele beider Techniken zeigen unter- 
einander und auch innerhalb des einzelnen Blatts so veränderliche Formen, daß bei 
der stilistischen Vergleichung zum Zwecke zeitlicher Bestimmung auf die Strich- 
führung nicht allzuviel Wert gelegt werden sollte. Es schließen sich gelegentlich 
mehrere Blätter in der Strichführung so eng zusammen, daß sie in einer einheitlichen 
(evtl. ganz kurzen) Periode entstanden gedacht werden können. Aber darum brauchen 
formale Abstände zeitlichen nicht gleichzusetzen sein. Nicht nur Kiel- und Rohr- 
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feder — nebeneinander verwendet — können Unterschiede liefern, auch die Be- 
schaffenheit der Spitze, ihre Abnutzung, der Flüssigkeitsgrad der Tinte, schließlich 
auch das Motiv selbst, können die Formgebung verändern. Es ist für Rembrandt — 
gegenüber seinen Schülern, Nachahmern und Kopisten — charakteristisch, daß er 
„Zufälligkeiten‘‘ des Materials zum kristallinischen Zentrum macht. Seine Formen 
entstehen immer erst beim Zeichnen. Mit fortschreitender Arbeit wächst durch 
Einfühlung in das Material seine zeichnerische Freiheit. Er hat alle Variablen zu 
Variationen genutzt, die sich bietenden Formelemente (für vorgefaßte Absichten 
oder bestimmte zeichnerische Manier sonst hinderlich) wurden ihm willkommene 
Mittel zu differenzierender Charakteristik. 


Über die zeichnerischen Formen Rembrandts 


Rembrandts Kunst ist gedankenreich und lebensvoll. Die Gedanken wachsen 
aus einer schweren, warmen und naiven Gefühlswelt. Sie sind nicht abstrakt. Sie 
arbeiten an den Zügen der Menschen und formen die Umwelt. 

Rembrandt hat mehr als irgend ein anderer Künstler in der Vereinigung stili- 
stisch-fächengebundener und naturgemäßer Elemente unlösliche Verschmelzung 
erreicht. Sie entsteht in rauschartigem Schaffen !). Niemals überwiegt die formale 
Logik zum Schaden des „Lebendigen“. Kompositionselemente sind voll leiser Ab- 
weichungen gegenüber der spürbaren Regel. Jede Arbeit ist neu in ihrer wachs- 
tumsmäßigen Prägung, ohne Schema, unmanieriert. Differenzierende und cha- 
rakterisierende Kraft bleibt auch den wirklichkeitsfernsten Bildungen. Jedes Blatt 
ist eine Welt für sich. Nichts läßt sich loslösen und mit einem Stück Natur vergleichen. 
Wir geraten in den Bann des Erzählers — es bleibt gleich, ob er Handlung gibt oder 
Schilderung. Konzentration ist charakteristisch. Wie im Porträt der Kopf, domi- 
niert in der Szene das geistige Zentrum. Am höchsten gewertet, ist es mit der größten 
Sorgfalt gebildet. Von da aus fließen die Wirkungen auf die übrigen Beteiligten, 
die als Reflexe des Geschehens — je später umso mehr — nur einen lebendigen Rahmen 
zu bilden haben. Wenn die Bildgrenze erreicht ist, soll auch die geistige Regung 
abgeklungen sein. 

Rembrandt duldet keine isolierten Bildungen. Auch die flüchtigste Studie 
wird durch einige Linien in eine tragfähige Raumwirkung gebettet. Immer wird 
die Weißfläche des Papiers mit in Schwingung versetzt. Ein bestimmtes Format 
wird verlangt, von dessen Unverletztheit die Gesamtwirkung abhängt. Was bei 
Gemälde und Radierung Rahmen und Plattenrand bedeuten, bieten uns in vielen 
Zeichnungen Randstriche von Rembrandts Hand, und die Art ihrer Angabe beweist, 
daß sie auch graphisch mit zur Zeichnung gehören. Sie sind nicht mit einem mecha- 
nischen Hilfsmittel gezogen, nicht streng rechtwinklig, oft nicht an allen vier Seiten 
und nicht vollständig durchgeführt, unterbrochen und teilweise nebeneinander her- 
laufend, gelegentlich selbst raumhaltig. 

Bei Kompositionen sind die Randlinien nicht erst nachträglich, gewisser- 


!) Max. Friedländer, Zeitschrift f.b. K. NF XXVI, 1915, 213 ff. Für die Schnelligkeit des Zeichnens 
vgl. auch W. R. Valentiner, Zeitschrift f. b. K. LIX, 1925/6, 265 ff. 
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maßen abschließend angefügt. Die Rückseite der Dresdener Zeichnung der Falken- 
jagd (HdG 260) zeigt eine im Anfangsstadium aufgelassene Zeichnung. Die An- 
lage zweier Figuren ist begonnen und die Rahmenstriche (als Kompositionsgrenzen) 
sind schon da. Wir finden hier auch den Erklärungsgrund für die häufig vorkom- 
menden mehrfachen Randlinien. Bei der Durchführung der Arbeit erwies sich der 
angenommene Raum als zu eng, und die ursprünglichen Rahmengrenzen mußten 
hinausgeschoben werden. Bei dem Mangel jeglicher Vorzeichnung ist dies verständ- 
lich ?). 

Den ursprünglich engeren Rahmen zeigt die Markuspredigt der ehem. SIg. 
Fairfax Murray (HdG 1084). Oben und rechts ist eine beträchtliche Erweiterung 
des Rahmens notwendig geworden. Dies beweist zugleich, daß die Zeichnung nicht 
zuerst mit skizzierenden Strichen im ganzen angelegt ist. Links zeigt sich die größere 
Sorgfalt der beginnenden Ausführung. Der Kirchenbau hinten ist wohl zuletzt 
eingefügt. — Während es hier möglich wäre die Nachzeichnung nach einer fest- 
umrissenen Vorlage?) für die Randstriche verantwortlich zu machen, sehen wir auf 
der schon genannten Zeichnung der Gerichtszsene bei F. Königs (Abb. ı) die 
gleiche Erscheinung, nur diesmal gleich an drei Seiten. 

Von unschätzbarem Wert sind die Angaben der Zeichnung des Aufbruchs 
zur Flucht nach Ägypten in Berlin (V. 335), wo uns die Randlinien unten und beson- 
ders rechts den Umfang der Komposition sicherstellen, die gerade dadurch an Be- 
deutung gewinnt. 

Verstümmelte Randlinien müssen uns bei der Beurteilung von Kompositions- 
fragen vorsichtig machen. Gelegentlich bewahren uns Kopien den ursprünglichen 
Umfang: vgl. V. 236 a und b und V. 286 a und b 3), ferner die Berliner Kreuzauf- 
richtung mit der Abbildung einer Kopie in Ricci: Rembrandt in Italia, S. 81 #4). Wir 
berühren damit die Frage späteren Sammlergeschmacks, der aus verschiedenen 
praktischen oder ‚Schönheitsgründen‘‘ Zeichnungen montierte. Alle mit Lineal 
gezogenen Linien sind fremd, oft störend. 

Manche Kompositionen verlangen keine besonderen Rahmenlinien, die Land- 
schaften sind meist frei auslaufend. Entbehrlich werden sie vor allem dort, wo als 
Rahmung Architekturteile gegeben werden, so die Pfeiler auf der Zeichnung des 
Linsengerichtes im Rembrandthuis in Amsterdam (V. 59). Manchmal ist die Gruppe 
in sich selbst architektonisch so fest gebaut, daß Randlinien als Fremdkörper 
erscheinen müßten. Die Berliner Heilung der Aussätzigen (V. 410) macht dies 
deutlich. 


1) F. Saxl hat Vorzeichnungslinien als Kriterium für Nachahmung erkannt. Bei dem material- 
gemäßen Zeichnen Rembrandts ist ein Nachziehen vorgezeichneter Linien nicht vorstellbar. Vgl. auch 
Kruses Einschränkung in bezug auf die große Civiliszeichnung (HdG 409), Stockholmer Zeichnungen, 
ed. C. Neumann, Haag 1920, S. VII. Vgl. auch V. S. XXIVf. 

2) Die Vorlage ist in Chatsworth erhalten und von Hofstede de Groot, Jahrb. d. preuß. Ks. 
XV, 1894, 175 ff. mit der Nachzeichnung von Rembrandt zusammen abgebildet. 

3) Nach V. Kramaf, Mariae Verkündigung, 1926, sind 286 a und b als, Kopien nach einem nicht 
bekannten Original anzusehen. 

4) Ergänzender Hinweis von H, Kauffmann im Literatur-Bericht in Oud Holl. XLI, 1925. 
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Auch in dieser Hinsicht zeigen sich die Rembrandtzeichnungen frei von jedem 
Schema. Die Lage der Randlinien steht in innigem Zusammenhang mit dem Prob- 
lem der Bildfüllung. Stark bewegte Figuren und Gruppen verlangen mehr Spiel- 
raum zum Auslauf ihrer Bewegungen. Gedrängtere Bildfüllung wird möglich, wenn 
die Formen rahmenverwandt gerichtet sind. Die vorkommenden stehenden und 
sitzenden Randfiguren bilden eine Art innnerer Rahmung. 

Das Problem der Bildfül’ung enthält den Kampf zwischen dargestelltem 
Raum und Bildfläche. Die künstlerischen Darstellungsmittel dienen dazu, den 
räumlichen Wirklichkeitseindruck mit flächenmäßig gebundenen Formen zu erzielen. 
Es kommt auf ein feinfühliges Auswiegen von Belastungsverhältnissen der Bild- 
fläche (etwa durch Hell und Dunkel oder durch verschiedene Farbqualitäten) an, 
für das jeder Künstler eigene Wege findet. Aber auch jedes einzelne Werk trägt 
sein Bildungsgesetz in sich. Es setzt eine auswählende Wertung innerhalb der Dar- 
stellung voraus, da eine räumlich-imitative Wiedergabe die bildmäßige Wirkung 
zerstören würde. Bei Rembrandt liefert das Thema den Grundton. Ihm schmiegt 
sich die weitere Durchführung an. Weggelassen (oder verdunkelt) werden kann nur 
Unwesentliches, das Wesentliche aber darf nicht isoliert erscheinen. 

In der Lösung dieser Probleme sind Rembrandtzeichnungen nicht durch 
naturalistisch modellierende Bildungen beschwert. Von formbegleitenden, Details 
herausarbeitenden Schraffen macht er keinen Gebrauch. ‘Jedes Strichelement ist 
ihm unmittelbar Ausdruckselement. Bei der Betrachtung der Zeichnungen ist es 
notwendig, nicht nur die Gesamtwirkung aufzunehmen, sondern dem einzelnen Strich 
nachzugehen, um die Fülle der Empfindung zu erleben. Die Bedeutung des Einzel- 
strichs bringt mit sich, daß sein Verlauf nicht gehemmt oder gestört werden darf. 
So werden Umrisse von Figuren die hintereinander stehen und sich überschneiden 
fast immer so behandelt, daß der Kontur der rückwärtigen Figur nicht in den der 
vorderen einschneidet. Damit wird gleichzeitig ein luftiger Raum fühlbar gemacht, 
nirgends stärker wirksam als in der Weite der Landschaft. 

Der kräftige Strich hat durch Breite und Ton mehr Gewalt, rückt dünnere 
Formen von sich ab und wirkt zugleich verfeinernd auf sie. (Repoussoir). Zu allen 
Zeiten hat Rembrandt diese luftperspektivische Raumwirkung für seine künstlerischen 
Absichten nutzbar gemacht. Die Sicherheit der sich daraus ergebenden Räum- 
lichkeit unterscheidet ihn deutlich von seinen Schülern und Nachahmern. Die 
Figuren und Dinge sind immer im Raum empfunden. Die Atmosphäre ist aktiv 
und ebenso Gegenstand der Charakteristik wie die Figuren selbst. Auch die Anord- 
nung der Schraffen ist von hier aus zu verstehen: sie sollen nicht die Plastik der 
Figuren unterstreichen, sondern diese sicherer im Raum orientieren. Die Schraffen 
vermeiden nicht nur ein Eingehen auf die körperliche Plastik im einzelnen, sie richten 
sich auch nicht nach den Grenzen der Umrisse. Entweder bleiben sie innerhalb und 
geben dann den Dingen mehr Gewicht (in der Bildbalance) oder sie treten über ihre 
Grenzen hinaus über nachbarliche Figuren oder räumliche Formen. Gleich- 
gerichtete Schraffen innerhalb einer Zeichnung etwa bei verschiedenen Figuren 
bewirken eine Unterstreichung des räumlichen Konnexes. Ganz allgemein kann 
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gesagt werden, daß schräglaufende Schraffen mehr im Zusammenhang mit figürlichen 
Bildungen stehen, während die architektonischen Formen meist durch Horizontale 
und Vertikale (Parallelschraffen) Halt bekommen. 

Unterscheiden lassen sich noch vorwiegend parallel und gleichmäßig oder 
vorwiegend unregelmäßig, mit wechselnden Richtungen und Spannungsweiten zick- 
zackartig gerichtete Schraffengruppen. Diese treten in engerer Verbindung mit den 
schwung- und wölbungsreichen, richtungswechselnden Linien auf, jene im Zusammen- 
hang vorwiegend gerader, wenig abgelenkter Linienzüge, wie sie der Rohrfeder 
besonders liegen. 

Im Anschluß an die Schraffen darf die Lavierung behandelt werden, die den 
Schraffen in ihrer Aufgabe innerhalb des Bildes verwandt ist. Wie sich die Schraffen 
nicht streng an die Konturen halten, folgt auch die Lavierung dem selbstherrlichen 
Zug des Pinsels!). Sie verkörpert gleichsam den fließenden Raum, verteilt Licht 
und Schatten nicht nach optisch-realen Beleuchtungsgesetzen, nicht- wie die Dinge 
erscheinen würden, sondern wie sie das Erlebnis formt. Der Pinsel läuft frei flüssig 
über das Papier, meist gleich die endgültige Form findend, das neue Eintauchen gibt 
die Akzente der Dunkelheit, der trocknende Pinsel die Auflockerung im Licht. Über- 
all bleibt die Schönheit fließender Tinte gewahrt. Auf der Verwendung des Materials 
alla prima beruht nicht nur die Frische, sondern auch die Intensität der Lichtwirkung, 
ohne die Arbeiten von Rembrandt nicht zu denken sind. 

Wo die Lavierung ängstlich Detailformen modelliert, können wir immer 
fremde Hand vermuten. Ja, es vermag Lavierung von fremder Hand die ursprüng- 
liche Zeichnung so zu verderben, daß ihre Echtheit bezweifelt werden kann. Zu 
den vorhin behandelten Verstümmelungen des Formats treten Zerstörungen durch 
ein Zuendeführen im schlechten Sinne 2). Das freie Aufhören Rembrandtscher 
Zeichnungskompositionen — ein Hauptreiz ihrer graphischen Wirkung — hat auch 
auf dem Berliner Blatt des Opfers Kains und Abels (V. 2) eine schwächere Hand 
veranlaßt ‚verschönernd‘‘ einzugreifen. Mißverständnis künstlerischer Absichten 
dieser Art hat auch in neuester Zeit zu Zweifeln an sicherer Arbeit geführt 3). 

Komplizierter werden die Fragen wo die Ausführung Korrekturen zeigt, 
die die Annahme einer fremden Hand nicht zulassen. In einzelnen Fällen ist es ge- 
lungen, Schülerhände unter Rembrandtschen Korrekturen nachzuweisen #). Neu- 
manns Versuch in einigen Fällen eine Entstehung in verschiedenen Zeiten (späte 
Korrektur einer eigenen früheren Arbeit) anzunehmen, ist nicht überzeugend 5). 


2) Konturengerechte Lavierung ist bes. für Ph. Koninck charakteristisch. 

2) Auf der Berliner Samariterzeichnung, V. 382, sind die intermittierenden Linien zu kontinuier- 
lichen ergänzt. Frdi. Hinweis von Dr. J. Rosenberg. 

3) Wichmann, zu seiner Nr. 21 der Dresdener Zeichnungen: „Gute Kopie“ ... „Besonders 
verdächtig ist das Aufhören der Zeichnung am Rand.‘‘ Dagegen V. 357 „höchst geistreiche Kompo- 
sition‘. 

4) G. Falck, Über einige von Rembrandt übergangene Schülerzeichnungen, Jahrb. d. preuß. 
Ks. XLV, 1924, 191— 200, vgl. Val. 119, 194, 207, 212, 288 (vgl. hierzu W. Bode, Ein Einblick in Rem- 
brandts Schüleratelier, Jahrbuch d. preuß. Ks. II, 1881, 191 £.). 

5) Neumann, Werkstatt, 1918. Die von ihm gegebenen Beispiele sind z. T. von Rembrandt über- 
gangene Schülerzeichnungen, V. 207, 288, z. T. gleichzeitige Korrekturen in etwas breiterer Technik, 
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Rembrandts impulsive Schaffensart hat oft zu Korrekturen geführt. Wie in 
Bildern und Radierungen Pentimenti und Etats häufig sind, haben wir auch in vielen 
Zeichnungen verschiedene Zustände übereinander, gelegentlich rücksichtslos breit 
überstreichend. Es gelingt Rembrandt, die aufgelassene Zeichnung so zu verwerten, 
daß die Korrektur erst bei sorgfältiger Betrachtung auffällt (an den Köpfen der 
Mittelgruppe der Berliner Zeichnung Joseph von seinen Brüdern verkauft, V. 93, 
am Kopf des Tobias auf der Skizze zur ‚‚Judenbraut“, V. 243). Immer ist die Wir- 
kung des Ganzen maßgebend: die verbessernd hinzugefügte Linie ist nicht bloß ob- 
jektiv gemessen die richtigere, der lebendige Eindruck entsteht aus dem Zusammen- 
wirken mit der erst empfundenen, deren Wert aus der Zeichnung nicht wegzudenken 
ist, wo sie nicht Rembrandt selbst durch Abdecken oder Wegschneiden vernichtet 
hat. Gelegentlich wird durch das Beieinander verschiedener Bewegungsmotive der 
Eindruck lebendiger Aktion verstärkt. Auf der Berliner Flucht nach Ägypten (V. 
335) wird das neue Bewegungsmotiv vor dem Einsetzen in die Handlung erst rechts 
oben auf dem Blatte versucht. 

Wo durch Korrekturen eine formlose Schwärze entstanden ist, wird sie durch 
Aufsetzen von Weiß aufgehellt, 1) wenn die Schwärze nicht dem Ausdruck entgegen- 
kommt (V. 283). Das aufgesetzte Bleiweiß erscheint heute meist unangenehm 
schwarz. Auf der Berliner Zeichnung Aufbruch zur Flucht nach Ägypten (V. 335) 
ist ein vorsichtiger und wohlgelungener Restaurierungsversuch gemacht worden 2). 

Korrekturen verändern gelegentlich auch größere Kompositionsteile.. So 
sind die Alten aus der Hauptgruppe der Beschneidung bei Boehler (V. 310) heraus- 
gewaschen und in größerem Abstand vertieft angesetzt. 

Gleichfalls für Rembrandt bezeichnend ist das Wegschneiden ganzer Partien). 
Es beweist die Unwiederholbarkeit gelungener Formen auch für den Künstler selbst. 
Wie sorgfältig sein Verfahren in dem Bestreben, gut Gezeichnetes zu erhalten ist, vermag 
die Berliner Zeichnung der Gefangennahme Christi (HdG 68) zu veranschaulichen. 
Die an die Hutkrempe greifende Figur saß ursprünglich einige Zentimeter höher. 
Sie wurde sorgfältig herausgeschnitten und tiefer eingesetzt. Die Schwerter des 
Kriegsknechts und Petri wurden gleichfalls ausgeschnitten, hochgehoben und dann 
die Figur richtig darunter eingeklebt. — Auch diese Zeichnung ist von späterer Hand 
überarbeitet, so wurde das entstandene Loch durch ein genau zugeschnittenes Papier 
wieder gestopft, die darübergehenden, verbindenden Schraffen zeigen eine Tinte 
rötlicher Färbung. 


HdG 418, V. 174, so auch H. Kauffmann, Repert. f. Kw. XLII, 1922, 116 ff. z. T. dagegen F. Saxl, 
Kunstchronik u. Kunstmarkt, NF XXXII, 1921, 321 ff. Neumann zustimmend: R. Hamann, Monats- 
hefte f. Kw., 1920, 119 ff., ablehnend zuletzt: V. Anm. $. XXI. 

1) Weißkorrekturen zeigt vor Rembrandt nur A. Elsheimer. Vgl. Weizsäcker, die Zeichnungen 
Elsheimers im Skizzenbd. d. Staedelsch. Kunstinst., Frankf, M. 1923. 

2) V. 335 gibt noch den früheren Zustand. Nach frdl. Mitt. von Herrn Dr. J. Rosenberg, dem 
ich für uneingeschränkte Benutzung seiner Katalognotizen für das Berliner K. K. besonders zu danken 
habe, erfolgt die Regeneration durch Anwendung von Wasserstoffsuperoxyd. 

3) HdG, S. XVIII, oft zitiert ist die aus 16 Stücken zusarmmengesetzte Londoner Zeichnung HdG 
890. Das hier beschriebene Berliner Blatt gibt die Raumwirkung der ‚,Überschneidung‘‘ im Sinne des 
Worts. Über das Korrigieren vgl. Meder a. a. O., 320 fi. 
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Nirgends zeigt sich Rembrandt kleinlich oder stockend. Jedes Blatt bietet 
neue Lösungswege. Die überzeugende Kraft liegt nicht im Imitativen, sondern in 


‚der elementaren Wirkung der künstlerischen Ausdrucksmittel. 


Über das Verhältnis der Zeichnung zu Gemälde und Radierung 


Eine rastlose Phantasie, fließend lebendige Vorstellungen haben Rembrandt 
von den größeren Arbeiten an Gemälden und Radierungen immer wieder zur flüssigen 
Feder geführt. Wir finden neben den gewohnten Darstellungen flüchtige Szenen 
diesem Material vorbehalten. Ohne sie ist der Themenkreis Rembrandts nicht in 
seiner ganzen Weite zu überschauen. Tagebuchartige Intimität ist in den Skizzen 
aus seiner Umgebung wie in der unmittelbaren Gewalt seiner großen Konzeptionen. 
Die Zeichnungen sind meist nicht Vorbereitungen für ein auszuführendes Bild, das 
zum Verständnis der Zeichnung erst herangezogen werden müßte. Lassen sich 
Zeichnungen in dies enge Verhältnis zu Bildern und Radierungen bringen !), so finden 
sich immer genügend Abweichungen, um der Zeichnung wie dem Bilde volle Selb- 
ständigkeit zu erhalten. 

Die Zeichnung hat bei Rembrandt selbständigen Bildwert. Wie sich die Radie- 
rung neben dem Gemälde als Kunstgattung in sich abgeschlossen erweist, unter- 
scheidet sich die Zeichnung auch von dieser anderen graphischen Kunst wesentlich. 
Die Unterschiede sind in den Mitteln begründet. Das Reproduktive liegt Rembrandt 
fern. Der fließenden Feder eignet nicht die Präzision des Ölpinsels oder der spitzen 
Radiernadel. Als Parallelerscheinungen zu werten sind in der Spätzeit Rohrfeder 
und Grabstichel, dieser allein oder mit der Ätznadel kombiniert verwendet, im späten 
Malwerk wird die Farbe häufig durch Harzölzusatz zäher und rauher gemacht 2). 
Die. Zeichnung kennt das Porträtmäßige kaum. Bilder und Radierungen sind aus- 
führlicher in der Formgebung. Die Ölfarbe muß die ganze Fläche decken, und meist 
verlangt schon das Format eine wirklichkeitsnähere Modellierung — gleichbedeutend 
mit Bereicherung im Detail. In der Radierung wird sie durch die relative Feinheit 
des Einzelstrichs bedingt. In der Zeichnung sind die Formelemente wandlungs- 
fähiger als Ölpinsel und besonders Radiernadel. Die Zeichnungsstriche nehmen im 
Vergleich zu den durch sie bezeichneten Dingen schon größenmäßig mehr Raum 
ein als jene. Die Breite der benutzten Feder bedingt den Maßstab der Blätter und 
innerhalb der Blätter den Ausführungsgrad der Figuren. Die Eigenkraft der Striche 
ist auch für die Handlung wirksamer, in Gemälde und Radierung tritt der Einzel- 
strich mehr zurück. Durch die zeichnerische Reduktion auf das unmittelbar Aus- 
drucksvolle wird das Geistige beschwingt, Gemälde und Radierung sind vergleichs- 
weise mehr belastet. Hierin mag der Zeichnung ein Äquivalent für die entfaltete 
Gestalt des Bildes gegeben sein. Der reichlich Papiergrund freilassenden Zeichnung 
im Bilde verwandt ist das Einhüllen größerer Partien in dämpfendes Dunkel. 


1) Die Zusammenstellung bei HdG, XX ff. ist mehrfach korrekturbedürftig. Für die Radierung 
und Zeichnung vgl. auch A. M. Hind, Rembrandt’s Etchings, 1912. Bode, Amtl. Ber. XXXVI, 1915, 
215 fi. 

2) Max Eisler, a.a.0. S. 66 u. Anm. 30. 
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Die Reduktion der Mittel allein genügt noch nicht, um die Ausdruckskraft 
der kleinen Zeichnungen gegenüber den Gemälden behauptet zu sehen. Zeichnen 
bedeutet nicht allein ‚„Weglassen‘‘. Der voller gegebene Organismus des Bildes mit 
seiner Aktionsfähigkeit fehlt der abstrakteren Zeichnung, die doch die gleiche Leben- 
digkeit haben muß. Sie wird durch besondere zeichnerische Mittel erreicht: !) 

Der Umriß spricht mehr mit als in den Bildern, die von den Wölbungshöhen 
aus modelliert sind und ihre Umrisse im Dunkel verlieren. Schwellungen und Inter- 
mittieren der Linien erzeugen Bewegungs-, Raum-, und Lichtempfindungen. In 
der Zeichnung sind die Wendungen schärfer, die Verkürzungen heftiger, die Spätzeit 
zeigt entsprechend stärkere Straffung der Formen. 

Hiermit ist der Versuch gemacht, die Frage ob Rembrandt, der Zeichner, dem 
Maler vorausgewesen sei, auf die durch die künstlerischen Ausdrucksmittel bedingten 
formalen Unterschiede zurückzuführen 2). 

Die Vergleichbarkeit von Zeichnungen mit Gemälden und Radierungen hängt 
auch von dem Durchführungsgrad der Zeichnungen ab. Er reicht von der Notiz 
flüchtigster Linien zum vollständig bildmäßig durchlavierten Blatt. Andererseits 
gibt es Bilder, die in unvertriebenen Pinselzügen etwas Zeichnungsmäßiges behalten 
haben, dann vor allem Radierungen, die ganz zeichnerisch sind. Besonders zahl- 
reich liegen diese in der ersten Hälfte der fünfziger Jahre vor. Sie bieten willkommene, 
unmittelbare Vergleichsmöglichkeiten. Diese Möglichkeit tritt dann in der zweiten 
Hälfte der fünfziger Jahre sehr, für einige Jahre ganz zurück, ebenso für die sech- 
ziger Jahre. Wir haben mit einer ungleichmäßigen Produktion in allen Bildzweigen 
zu rechnen. Bei gelegentlichem Anschwellen der Arbeitslust können sich verwandte 
Bildungen häufen, nach Pausen zeigen sich wieder neue, mit dem Früheren nur lose 
verbundene Formen. Gerade diese ruckweise Produktion erschwert Vergleiche außer- 
ordentlich. Wir setzen, dem allgemeinen Bild der Entwicklung in Gemälden und 
Radierungen folgend, ein Kontinuum von formalen Wandlungen voraus und fügen 
die einzelnen Zeichnungsgruppen ihrem Formenbestand entsprechend ein. Eine 
Fülle gezeichneter Kompositionen drängt sich — durch datierbare Blätter belegt — 
gerade in der an Radierungen armen zweiten Hälfte der fünfziger Jahre zusammen. 
Ihre zeitliche Ordnung ist nur aus den Blättern selbst zu gewinnen. 

Überhaupt erscheinen die Zeichnungen nicht nur als Kunstgattung sondern 
auch in ihren Einzelformen so selbständig, daß sie eine eigene formale Entwicklung 
ablesen lassen. Stilistische Unterschiede, wie sie in Gemälden und Radierungen er- 
kennbar sind, müssen sich in den reduzierten Formen der Zeichnung noch viel stärker 
ausprägen. Wenn dort die Ausführlichkeit der Erscheinung immer auch dem körper- 
lich-greifbar Festen zugute kommt, bringt uns die gleichzeitige Zeichnung in ihrem 
abgekürzten Verfahren den ‚Sinn‘, die Körperlichkeit und die Aktionsform der Fi- 
guren wie des Beiwerks deutlich vor die Augen. 


!) Das Verhältnis von Vorzeichnung und Bild hat Hans Kauffmann, Repert. f. Kw. XLI, 1918, 
34 ff. untersucht. 

2) Auf die Bemerkung M. I. Friedländers, Zeitschrift f. b. K. 1915, 214, ist immer wieder zurück- 
gegriffen worden. H. Kauffmann, Repert. 1925, XLVII, 176 findet für die 30er Jahre eine parallele 
Entwicklung. Stilgleichheit erwartet auch HdG, $. XXXIU. 
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Das Körpergefühl, wie es sich uns in den Arbeiten zeigt, bietet die beste Stütze 
bei der Zusammenstellung verwandter Bildungen. Ganz leicht scheidet sich allgemein 
die Frühzeit von der Spätzeit. Die Entwicklung geht von schwung- und kurven- 
' reichen Formen bis zur blockhaft-festen Gestaltung der Alterskunst, von pathetisch 
schräg divergierenden, gewundenen und zügigen Formen zu den das Bild zum min- 
desten latent beherrschenden Horizontalen und Vertikalen. Lücken in der formalen 
Entwicklung bestimmter Themen etwa in den Gemälden lassen sich oft durch Heran- 
ziehen von Zwischengliedern aus Radierung und Handzeichnung ausfüllen. In 
Einzeluntersuchungen wird man auch von der Bindung an das Thema loskommen 
wollen: man sucht nach Gesetzmäßigkeiten in der Gestaltung bestimmter Einzel- 
bildungen. Bei intimerer Beschäftigung mit den Handzeichnungen ist man in der 
Lage, rein gefühlsmäßig und auf Grund gewisser Kennzeichen das einzelne Blatt in 
einen engeren zeitlichen Zusammenhang zu setzen. Wir wollen nach den Formen- 
veränderungen suchen, die die veränderte Erscheinung bewirken, um die künstleri- 
schen Mittel kennen zu lernen, mit denen Rembrandt seine immer größeren Wir- 
kungen erreichte. 


Beobachtungsreihen 


„Die Einheit eines geistigen Gebiets ist niemals vom 
Gegenstand her, sondern nur von der Funktion her, die 
ihm zugrunde liegt, zu bestimmen und zu sichern.“ 


(E. Cassirer) 


Die im vorangehenden Kapitel angeschnittene Frage der stilistischen Ent- 
wicklung führt dazu, aus dem Ganzen der Zeichnung einzelne Elemente heraus- 
zulösen und in einer Folge aneinanderzureihen, wie sie durch die allgemeine, aus 
Gemälden, Radierungen und datierten Zeichnungen erkennbare Entwicklung be- 
dingt erscheint. Wir untersuchen zunächst, in welchen Formen die wichtigsten 
körperlichen Funktionen, Sitzen, Knien, Stehen und Liegen, dargestellt werden. 

Die Funktion des Sitzens ist am formdeutlichsten, wenn Oberkörper, Ober- 
schenkel und Unterschenkel rechtwinklig abgetreppt erscheinen. Stuhlformen: 
Sitzfläche, Rücken- und Armlehnen können wesentlich zur stabileren Erscheinung 
beitragen. Am Anfang der dreißiger Jahre zeigen die Radierungen starke Neigung, 
die Knickungen in schrägem Gleiten von den Schultern zu den Knien zu verschleifen 
(B. 160, 343, 348, 340). Der Oberkörper wird gern nach vorne oder rückwärts ge- 
neigt (B. 38, 88), halb angelehntes Sitzen oder kleine Sitzfläche kommen vor (B. 151, 
66, 201). Gern werden in der Frühzeit die Stützflächen durch Gewanddrapierungen 
verhüllt (B. 48, 33), die Haltung der Beine stark differenziert, eines ausgestreckt, 
das andere angezogen (B. 48 und später noch B. 193, 194). Zu einer Milderung 
dieser Elemente in den vierziger Jahren (B. 193, 285) tritt feingliedriges Überschneiden 
oder Übereinanderschlagen der Beine (B. 188, 58 — 1645, 194). Seit dem Selbst- 
bildnis B. 22 — 1648 wird der Oberkörper vertikalisiert, festeres Sitzen zeigen B. 89, 
272, 67, 65, 104, 50, dann durch stärkere Betonung der Lehnen B. 274, 275, 276, 284, 
273. Gelegentlich wird der Unterkörper zum Sockel gestaltet, vgl. die hockende Frau 
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rechts von Christus auf B. 67, ferner B.63 — 1654 und aus dem gleichen Jahr B. 64. 
Am strengsten bietet sich die Sitzfigur in der Frau mit dem Pfeil (B. 202 — 1661) 
in ihrer klaren Winkelung. — Die Gemälde zeigen analoge Bildungen. 

Nach den bisherigen Beobachtungen werden wir auch in der Zeichnung ent- 
sprechende Formwandlungen erwarten können (Abb. 2) '). In der Frühzeit wird 
alles getan, die Sitzfigur in schwankende oder gleitende Bewegung zu bringen. V. 
97 (um 1630) zeigt Schräglage und spitze Winkel und einen wenig tragfähigen Stuhl. 
Der 1634 datierte predigende Christus (V. 363) ist einem schwingenden Kurvensystem 
vollkommen eingefügt, die Sitzfläche von einer mehr lagernden als sitzenden Figur 
wegzeschnitten. Verschiedene Kniehöhen zeigt der trunkene Lot (V. 43 — um 1634). 
Für schwankenden Sitz vgl. V. 45, wo auch die geringe Stützfähigkeit der linken 
Hand mit zu beachten ist. — Wieder zeigen erst die vierziger Jahre auch bei lockerem 
Sitzen „bessere‘‘ Ponderation, V. 330 — um 1645, aber auch in einen Stuhl gesetzt 
ist Joseph auf V. 327 —um 1645 noch mit schrägen Oberschenkeln gezeichnet, die 
endlich auf HdG 701 und V. ıro — beide vom Anfang der fünfziger Jahre — hori- 
zontal und in rechtwinkligem Knick zum Unterschenkel gegeben sind. 

Bei der in Face gesehenen Sitzfigur muß die Wirkung eine ähnliche sein. Der 
1633 datierte trunkene Lot, V. 42, sitzt in einer Kurve durchgebogen mit ausgestreckten 
Beinen, dafür sind die Beine auf V. 396 auffallend angezogen und die Sitzfläche 
durch die Tischecke mit schwingender Tischtuchkante weggeschnitten. Verschiedene 
Kniehöhen beachten wir auf V. 104, ein angezogenes und ein ausgestrecktes Bein 
beim Schauspielerkönig der Sig. Boehler. Wie hier sind auch auf HdG 1219 bei dem 
thronenden Jupiter die Oberschenkel stark — wie von oben gesehen — sichtbar. Auch 
da vollzieht sich der Klärungsprozeß. Während V.87, 117 und auch 51 die Kniee 
werschleifen, stemmen sich auf V. 57 (1648—50) die Unterschenkel schon senkrecht 
auf, V. 252 (um 1649) zeigt die Kniee deutlich abgezeichnet, und auf V.90 (um 1652) 
ist das Motiv des den Stuhlformen angeglichenen Sitzens erreicht. Die Folgezeit 
prägt es noch schärfer aus auf V. 254, 272 und 101. — Für noch reifere Bildungen 
vgl. Esau auf V. 59 und schließlich David auf V. 167 „um 1663“. 

Die Kniefigur bietet Anlaß zu gleichen Feststellungen (Abb. 3). Wieder 
wird die Präzision der scharfen Knickungen erst mit den fünfziger Jahren erreicht. 
V. 435 (um 1634) zeigt uns die Beine von reichen Faltenbewegungen umspült. V. 64 
(um 1639) läßt den Körper nach unten ausschwingen und wellt die Bodenlinie (in 
der Fläche gesehen) durch herunterhängende und aufgestaute Gewandteile. V. 63 
bietet bloß eine andere Ansicht derselben Motive. In den vierziger Jahren stoßen 
Kniee und Füße schon energischer durch (V. 156 und ır). Am Anfang der fünfziger 
Jahre geben dann V. 242, 211, 210 straff herausgearbeitete Formen, deutlich erkenn- 
bar auch wenn — wie auf der letztgenannten Zeichnung — das Gewand überhängt. 
Die kubische Formung der zweiten Hälfte der fünfziger Jahre finden wir schlagend 
in V. 115 und 116. Größe und Geschlossenheit im Umriß wie im Einzelnen mögen 
V. 412 und 319 für die späteste Zeit veranschaulichen. Die formalen Differenzen 


r) Unsere Abbildungen beschränken sich auf wenige charakteristische Formen. 


er see 
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entwickeln sich etwa zwischen den Polen der Darstellung des verlorenen Sohnes auf 
V. 388 (um 1636) und dem Christus der Ölbergszene in Hamburg (HdG 344). 

Die hier aufgestellten Reihen lassen sich reich erweitern. Die gegebenen er- 
scheinen genügend, um die Gesetzmäßigkeit des Entwicklungsverlaufs deutlich zu 
machen. So dürfen wir uns für die Stand- und Liegefigur auf knappste An- 
deutungen beschränken. Wir vergleichen die Bettlerskizzen HdG 919 (Abb. 4) des 
Brit. Mus. vom Anfang der dreißiger Jahre mit denen des Berliner Blattes HdG 156 
(Abb. 5). Der Umriß der frühen Kielfederzeichnung ist welliger, bewegter. Die 
Beine kommen aus weiten, faltenreich und glockig hängendem Mantel und zeigen 
Harmonikafalten an den Knöcheln, ein Pantoffel spreizt ab. Der Umriß verengt 
sich nach oben und steilt sich in der hohen Mütze auf. — Die Berliner Rohrfeder- 
zeichnung zeigt alle Formen gestrafft, Schwellformen vermieden, die Gewandung 
knapp und schnörkellos. Die Gelenkarbeit ist möglichst rechtwinklig betont, die 
Füße kufenartig durch kräftige gerade Striche fest auf dem Boden aufsetzend, dieser 
„schattenschlag‘‘ verhaftet auch die Krückstöcke dem Boden. Die späten Skizzen 
sind auf einer denkbaren Horizontalen aufgebaut, während das Schwankende der 
frühen Figuren durch ihre schräge Raumanordnung noch unterstrichen wird. 

Ebenso stark differenzieren sich die Liegefiguren. Der sterbende David auf 
V. 434 ist in ein krauses Liniengespinst einbezogen. Alles ist kurvig, das Laken 
hängt wellig über. Auf HdG 229 liegt die Tabitha auf völlig flacher Bettstatt so 
flach, als wäre sie durch einen schweren Gegenstand hingepreßt. Wie die Sitzfigur 
sich die Stuhlformen assimiliert, sind die Formen der Liegefigur der Unterlage ange- 
glichen, die in der Spätzeit möglichst flach gehalten ist. 

Körpergefühl und Bewegungsempfindungen werden auf die Umwelt übertragen. 
Der Boden, auf dem die Figuren stehen, die Architektur, die sie umgibt, die Land- 
schaft, in der sie sich bewegen könnten, werden angeglichen. Die Wandlungen der 
Körperempfindungen berücksichtigend, kann man diese Bildungen anthropomorph 
nennen. \ 

Es erscheint natürlich, zuerst nach dem Boden zu fragen, der den dargestellten 
Dingen und Figuren als Grundlage ihres Aufbaus dient. Der Erdboden auf V. 132 
(um 1633) zeigt schwankende Kurven, zwischen leer wirkenden Weißstellen Schwärzen 
von geringer formbezeichnender Kraft. Im wesentlichen bleiben diese Formen in 
den dreißiger Jahren fortbestehen: V.ı5, 77, 79, 147, 155, 156, und auch die 1644 
datierte Samariterzeichnung V. 374 zeigt nur etwas mehr Ordnung wie auch 157, 
235, 7, 338 und 340, die schon zum vereinheitlichten Boden vom Anfang der fünfziger 
Jahre überleiten, V. 85, 236 a, 290, 291. Die Erde wird in großen, einheitlichen Forma- 
tionen gesehen, blockig, V. 343, 404 dienen als charakteristische Belege. Auf V. ı25 
ist Festigkeit und Formendeutlichkeit, Prägnanz des Weges — trotz Unruhe des 
Strichs und sehr bewegter Landschaftsformen — charakteristisch. 

Der gebaute Boden der dreißiger Jahre unterscheidet sich nur wenig von 
dem landschaftlichen. V. 208, 87, 88 beschränken sich auf die Angabe allgemein 
gehaltener Bewegungslinien, die als Belebung des Bodens auch in den vierziger 
Jahren erhalten bleiben, V. 226. Dann wird gegen 1650 der Boden gereinigt, V. 242, 
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2, 199, © begiumt das Einzeichnen von Seubenanlagen, die für die Gliederung des 
Batens bei Beuisrzudt Gserzus uasszteristisch sind. Ihr Vorkommen allein genügt 
zus Datierung noch nicht, die Enerzie und Festigkeit der Anlagen muß geprüft werden 
(7. 399, 165, 272, 315 wand gır). Fester wirkt der Boden auch durch Einzeichnen 
von Fliesen. Die Folge geist erwa von der Labilität auf VW. 230 über 348 a zu 59, wo 


25 mr en 
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schieden me den schweren Sengusdern angemessene Erscheinung erreicht ist. 
Ein Höchstrnab von Festigkeit ergier sich, wo der Boden sockelhiaft gestaltet ist (V. 
47) oder seine Inge such ai dunchzenende Horizontalen beschränkt (V. 131 
wad 319). 

Beachten wir Tier noch kuez die Anlage von Treggenstufen: Die frühen Zeich- 
mumzen VW. 114, 20, 206, 362, 174, 433 zägen von Stuten nur soviel, daß sie zu erkermen 
Sind, 0 auch bei dem weiteren Aalagen auf W. 117, 118. V. 16 und 26 bringen die 
Begiemende Wertestigung, wachsende Deutlichkeit, 23 und 29 die erreichte Steinhaf- 
Giger, 131 schliedlich die reine Stotenwuakung der Profilansicht. Hier ist auch 
zu erwähnen, das Wendeitzeggen für die Frühzeit bezeichnend sind, sie halten sich 
noch im den vierziger Jahren (V. 366 a und b), klingen etwa in V. 227 ab. 
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Wir sehen uns die Architekturformen an, die sich auf diesen Bodenformen 
erheben. V. 383, 248, 306, 20, 15, 36 zeigen uns die schwankenden Vertikalen, sehr 
unvollständige und sporadische Architekturangaben. V. 314 und 16 bringen die 
charakteristische Organisation der vierziger Jahre, so auch die reich lavierte Tobias- 
zeichnung V. 230. Mit der größeren Treffsicherheit der Linien der fünfziger Jahre 
werden auch die Architekturangaben sparsamer in den Mitteln und schlagender. 
V. 26, 27, 66, 347, 136, 284, 176, 348 a, 317 geben eine deutliche Reihe dieser Ent- - 
wicklung. Die Architektur gewinnt im folgenden an fühlbarem Volumen, etwas 
Baukastenmäßiges zeigt V. 28, durch die Parallelschraffen verstärkt. V. ı15 erweist 


HdG 156 167 x 175 
Abb. 5. Bettlerstudien um 1660 


sich als großartiger Gliederbau wie in den Hofformen V. 391. — V. 59, 143, 29 geben 
die feste Mauer noch durch die Rohrfeder verstärkt. V. 407, 283, 4Iı zeigen aus- 
drucksvolle Beschränkung auf die wirksamen großen Mauerglieder, Pfeiler und Bogen, 
310, 131, 319 unterdrücken Details, um die Wucht großer Blöcke zu erreichen. 

Wir verfolgen gleichermaßen die Landschaftsformen. Die Zeichnungen 
sind besonders reich an landschaftlichen Motiven. In der Frühzeit zeigen sich (V. 
132, 52, 78) wuchernde Striche, langgezogene und spielende Kurven, züngelnde 
Baumränder, abfallende Silhouette (V. 78). Es folgt zunehmende Formendisziplin 
auf V. 147, 15, 77, 79, 80, 81, 31, die auch die Blätter der vierziger Jahre ruhigere 
und vollere Erscheinung gewinnen läßt, V. 155, 156, 235, 339, 437, 157 — hier die 
feine atmosphärische Wirkung der Landschaften der vierziger Jahre besonders deut- 
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lich. Die einst freier phrasierenden Linien werden mehr in den Dienst der Charakteri- 
sierung gestellt. Die fünfziger Jahre sind durch festeren Landschaftsbau charakteri- 
siert, die Baumstämme sind nicht mehr gewunden sondern cylindrisch gerade (V. 138), 
die Baumkronen wie von zentripetalen Kräften zusammengehalten (V. 343 und 125). 
Allgemein rückt der landschaftliche Hintergrund näher heran, gefestigt und gegliedert 
vermeidet er ausschwingende Formen und schräg gleitende Hänge (V. 236 b, 238, 
182, dann 343 und 188). Den großformigen Viadukt von B. 60 — 1654 finden wir 
etwa auf V. 28 wieder, auf V. 4 und 187 blockhafte Bildungen. Nur in Kopie erhalten 
ist uns auf V. ı27 das Bild einer breit und hochgebauten Stadt aus der ganz späten 
Zeit. V. 392 gibt die hochgebaute Landschaft. Beide Blätter charakterisiert starker 
Verzicht auf Details, das Beherrschende großer Silhouettenlinien. 

Die zusammenfassende Beurteilung dieser Beobachtungsreihen führt zu 
Feststellungen durchgehender Gesetzmäßigkeiten und deutlich sich scheidender 
Entwicklungsstufen, die den Fragen der zeitlichen Einordnung als Grundlage dienen 
können. Bei jedem einzelnen Blatt ist die Stileinheit augenfällig.. Der Formencha- 
rakter ist derselbe in der Darstellung von Figur, Architektur und Landschaft, er bleibt 
allgemein derselbe in Bildungen der gleichen Zeit in der Zeichnung wie in Radierung 
und Gemälde. Nicht die Motive selbst brauchen sich zu ändern, die Darstellung 
findet Mittel, die gewollte Wirkung zu erreichen, indem sie die Grundformen entweder 
verunklärt oder unterstreicht. Ebenso ist im großen das Thema der Komposition 
für zeitliche Nähe nicht maßgebend, weil sich dieselben Szenen zu verschiedenen Zeiten 
finden. Bei gleichem Thema können vielmehr die Unterschiede in der Gestaltung 
klärend wirken. 

Der Vergleich der beiden Darstellungen von Christus, auf dem Meer wandelnd, 
V. 425 und 426 aus der Mitte der dreißiger und der fünfziger Jahre ist für den Stil- 
wandel typisch. Die Unterschiede erstrecken sich auch auf die mimischen Angaben. 
Frühe Profile sind ausgezackt, Mundwinkel, Augenbrauen, die Haut in Einzelbe- 
wegungen verzogen, die addiert den gewollten Ausdruck ergeben. Auch der Bart 
wächst wie aus Falten der Backe. Pupillen lokalisieren den Blick punkthaft. Die 
Hände sind spinnenhaft in ihren einzeln gegebenen Fingern beweglich. Die späten 
Kopfformen erscheinen runder. Das Auge blickt mehr mit dem ganzen Dunkel der 
Augenhöhle (wie im späten Gemälde das Glanzlicht schwindet), die Augenbrauen 
werden nicht mehr isoliert bewegt. Alle Formen sind voller, der Bart eine geschlossene 
Masse ohne Angabe einzelner Haare. Hände wirken nicht mehr so dünn. — Die 
Frühzeit liebt spitze Winkel, unruhige und schräge Silhouetten, schleifende Bewe- 
gungen in irrationalen Kurvenzügen, schräge Raumanordnung, die bei an sich sym- 
metrischer Haltung durch scharfe Verkürzung und Überschneidung verunklärend 
wirkt, die Spätzeit faßt die Darstellung in blockhafte Form, vermeidet unruhige 
Winkelungen, bringt den klar arbeitenden Organismus. Die erkennbaren Gesetz- 
mäßigkeiten schließen unendliche Variationsmöglichkeiten in sich. Bei sorgfältigem 
Vergleichen der Rembrandttypen findet man keine Wiederholung der einmal geschaffe- 
nen Form. Rembrandts Gestalten sind als Körper im Raum allseitig empfunden, 
also auch in einer Vielzahl von Ansichten und Bewegungen darstellbar. Dies sichert 
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der einzelnen Figur in jedem Zusammenhang — erzählender oder räumlicher Art — 
volle Schlagkraft. 

Blicken wir an dieser Stelle auf unsere technischen Beobachtungen zurück, 
so leuchtet ein, daß die Kielfeder ganz allgemein als Ausdrucksmittel der Frühzeit 
im Vordergrund steht. Die Rohrfeder kommt ihren spezifischen Eigenschaften 
zufolge den Absichten der Spätzeit entgegen. Beim Versuch, die frühen schwung- 
vollen Linien nachzuziehen, findet man an der Bewegung das Handgelenk und vor 
allem die Finger in der Hauptsache beteiligt, während für die späten Züge der ganze 
Arm mit in Anspruch genommen wird. Der Körper arbeitet in viel größerer Inten- 
sität, mit mehr Masse, an der Gestaltung. Das fügt sich den psychophysischen Zu- 
sammenhängen in den Zeichnungen ohne Zwang ein. Wir denken an die punkt- 
mäßigen Akzente der Frühzeit und an die Breite und das Gewicht der späten Arbeiten. 

Es ist selbstverständlich, daß den veränderten Bedingungen der äußeren Er- 
scheinung auch geistige und gefühlsmäßige Veränderungen entsprechen, denen sie 
ja ihren Ursprung verdanken. Aber hier überwiegt das subjektive Element in der 
Beurteilung so sehr, daß man auf die gesetzmäßigen Verschiedenheiten der formalen 
Gestaltung nicht genug Wert legen kann. Zudem wird durch die objektiv-sachlichen 
Feststellungen auch die Erkenntnis des Psychischen gefördert, denn es werden nicht 
einfach Lage- und Raumverhältnisse beschrieben, sondern ihre bildmäßige Erschei- 
nung, die nur aus der künstlerischen Entwicklung abzuleiten ist. Wir gewinnen 
ein Bild von der Wertung der dynamischen Funktionen in der Erlebniswelt des 
Künstlers. Aus unseren Beobachtungsreihen ergibt sich, daß um 1648 —50 eine 
grundsätzliche Wendung im Formalen eintritt. Bis zum Ende der vierziger Jahre 


‚, erhalten sich die Bedingungen der Frühzeit — gemildert und beruhigt. Dann bahnt 


sich eine überwiegend architektonisch bestimmte Form an, die eine gesonderte Ent- 
wicklung erkennen läßt. Wir wollen sie in den folgenden Abschnitten näher zu be- 
stimmen suchen. Die Beobachtungsreihen sind nur als Basis für eine zeitlich ord- 
nende Betrachtung anzusehen. Die größere Präzision würde sich nicht aus einer 
überfeinerten Untersuchung ergeben, wir werden nicht versuchen, die künstlerische 
Entwicklung in eine enge logische Reihe zu bringen und aufs Jahr festzulegen. 

Datierungsfragen pflegen sich mit Echtheitsfragen zu kreuzen. Einigung wird 
nie zu erzielen sein, denn auch der einzelne wechselt seine Meinung im Lauf der Zeit. 
Zu allgemeinen Untersuchungen wird man am besten möglichst zweifelsfreie Blätter 
heranziehen und die anderen dann einzugliedern trachten. Bis zu welchem Quali- 
tätsgrad man seine Forderungen an Echtheit sinken läßt (oder in welchem Maß 
persönlicher Geschmack bei Qualitätsbestimmungen überwiegt) ist dann für den Ent- 
wicklungsgang nicht wichtig. Man wird nach dem Ergebnis der Beobachtungsreihen 
von jeder Rembrandtzeichnung inhaltliche und formale Einheit erwarten dürfen. 
Gestaltungsprinzipien, die verschiedenen Epochen angehören, werden sich nicht auf 
einem Blatt vereinigt finden. Denn unsere Merkmale sind gruppenweise charakte- 
ristisch. Hier findet sich auch die Möglichkeit, treue Kopien zeitlich unter die echten 
Arbeiten einzureihen. 

Für die zeitliche Bewertung sind die in Hofstede de Groots Katalog S. XXX fi. 
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aufgestellten allgemeinen Grundsätze zu berücksichtigen. Immer wird man datierte 
und datierbare Blätter zum Ausgang wählen, aber in bezug auf die letzteren sind 
Korrekturen notwendig geworden. An Datierungsversuchen hat es gelegentlich 
der verschiedensten Veröffentlichungen nicht gefehlt. Sie zeigen nach Ausgangs- 
punkt und publiziertem Material weiteste Schwankungen, von denen auch Valen- 
tiners Publikation nicht frei ist. Aber sein aus umfassender Kennerschaft und aus 
vollzähligem Abbildungsmaterial gewonnenes Urteil hält auch methodischen Unter- 
suchungen im großen stand. — Wie das Thema der Darstellungen keine sicheren 
Anhaltspunkte bietet, ist auch den Datierungsversuchen auf Grund dargestellter 
Personen des Rembrandtkreises geringes Gewicht zu geben. Sie nehmen besonders 
in der alten Literatur Raum ein). Den jugendlichen Titus und Hendrikje mögen 
wir in vielen Erscheinungen als Anregung durchspüren, aber bei der geringen Por- 
träthaftigkeit der Zeichnungen können wir höchstens umgekehrt verfahren und bei 
stilistisch festgelegten Blättern bestimmte Personen vermuten. 

Die stilistische Ordnung bleibt neben der dokumentarischen der beste Weg 
zur Erlangung zeitlicher Bestimmungen. 


Die erste Hälfte der fünfziger Jahre 


Der Vergleich zweier zeitlich festliegender Blätter mag uns in die formalen 
Spannungen innerhalb der fünfziger Jahre einführen. Das Widmungsblatt an Six 
(HdG 1234, Abb. 6) mit der durch Raphael angeregten Homergruppe ist 1652 datiert, 
die Münchener Ehebrecherin (V. 408, Abb. 7), auf die Rückseite eines Partezettels 
vom 14. Mai 1659 gezeichnet, wird nicht fern von diesem Datum entstanden sein. 
Die Gruppen selbst zeigen in beiden Darstellungen entschiedene Breitenanordnung, 
aber über dem Homer wölbt sich ein hoher, freier Himmel, den auch die Baum- 
kronen nicht füllen wollen. Luft dringt überall in die Gruppe ein, die Figuren können 
sich in gelöster Freiheit bewegen. Das Licht nimmt den die Körperformen behutsam 
abtastenden Umrissen die Festigkeit. Alle Glieder sind beweglich und bewegt. Eine 
weiche und interessierte Stimmung hat sich der Zuhörer bemächtigt. Die rechts 
unten, zugleich in der vordersten Bildzone vertieft und abgeschnitten stehenden 
blicken einwärts und zum Dichter auf, dem fast alle Blicke zugekehrt sind, so daß 
die Köpfe sich heben und wenden. Der Schreiber vermittelt durch seine Beinstellung 
den sanften Ablauf der weich angelegten Horizontale des Bodens nach rechts, während 
der bei der linken, weiblichen Sitzfigur sich ergebende rechte Winkel durch eine 
bloß dem Formgefühl entspringende Linie gemildert ist. Ähnlich sind die rechten 
Winkel der Stuhlformen durch aufliegende Arme erweicht. Hinter der Hauptgruppe 
spüren wir noch eine dritte Raumzone. Die Köpfe erscheinen hier tiefer gesetzt, 
die rechte Randfigur tritt durch Überschneidung besonders deutlich zurück. 

Die Münchener Zeichnung füllt den Bildraum strenger und dichter. Eine 


1) Valentiner, Umgebung, ıgo5. F. Saxl, Rep. f. Kw. XXXI, 1908, 227 ff. 336 ff. geht in der 
Heranziehung der bekannten Personen zu weit, indem er Modellstudien auch bei offenbar ganz freien 
Kompositionen annimmt. Einschränkende Bemerkungen und Mahnung zu Vorsicht bei Neumann, Werk- 
statt, 1918, 74. 
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Scheidung in Raumzonen ist nicht mehr recht möglich. Die vorderen Figuren sind 
wie die rückwärtigen an die Mittelgruppe herangeschoben und bilden zusammen 
einen kompakten Block. Die mächtigen Architekturformen lassen ungestalteten 
Luftraum nicht mehr zu. Die Figuren sind auch untereinander massig zusammen- 
geschlossen, im ganzen symmetrisch gestellt. Gegenüber der Auflockerung nach 
den Rändern auf der Homerzeichnung ballen sich hier die Randformen am stärksten 
zusammen. Die Umrisse sind wuchtig und nicht intermittierend, sie machen das 
Licht plastischer. Kaum lösen sich Arme vom Rumpf, und auch die Köpfe sitzen 
nicht mehr auf so frei beweglichen Hälsen. Die Gemütsäußerungen sind von größerer 
Schwere und gewaltigem Ernst. Christus ist in seiner Haltung gestrafft, sehr männlich, 
die Haarlocken stützen, Strebepfeilern gleich, den bedeutenden Kopf. Die Beine 
sind dem Boden fest verbunden, dessen Horizontale energisch mehrfach durchge- 
zogen ist. Die Nachbarfiguren rücken eng an Christus heran, sie drängen sich in 


‚, feiner psychischer Differenzierung als Gefolge hinter ihn, der als ihr Exponent alle 


überragt und gleichsam an der Schneide einer Keilform an wirksamster Stelle steht. 
Die Figuren unten bilden mit dem hohen Podium zusammen den stabilen Unterbau, 
und leicht lassen sich über die Rückenlinien zum Kopf Christi hinauf die Dreiecks- 
schenkel einer echten Renaissancekomposition ziehen. Innerhalb der Sockelfiguren 
werden die rechten Winkel betont, alle Formen unten durch kräftige, horizontale 
Standlinien (z. T. Schlagschatten) dem Boden verhaftet. Die ganze Gruppe erhebt 
sich über seiner fühlbaren Horizontale, die für die graphische Erscheinung auch in 
der strengen Schriftzeile gegeben ist, die zum unterscheidenden Vergleich mit der 
Widmungszeile an Six anregt. Das Münchener Blatt erscheint — entwicklungs- 


‚ mäßig betrachtet — als Erfüllung der in der Homerzeichnung aufkeimenden Be- 


strebungen, die wir zunächst in weiterem Umfang kennenzulernen versuchen. 

Der Abstand vom Hundertguldenblatt ist ofienbar. Dem Homer im Formalen 
verwandt ist der von Hind und v. Seidlitz übereinstimmend um 1652 gesetzte predi- 
gende Christus der Radierung B. 67 '). Hier erst finden wir eine vergleichbar aufge- 
baute Komposition. In dem lockeren Gruppengefüge sehen wir die verschiedenen 
Raumschichten wieder, die vielfach bewegten Figuren mit variierenden Zeichen von 
Interesse, die Verschleifung des architektonisch Strengen (etwa des ‚Podiums‘) 
in weichen Kurven. — Der rationale Bildaufbau entwickelt sich unter den Eindrücken 
italienischer Kunst, die Rembrandt jetzt anders aufnimmt als in früherer Zeit, 
wo ihn die Bewegungsmotive des Kontrapost vor allem interessierten. Er dringt 
durch genaues Kopieren in die Formenvorstellungen der Vorlagen ein. Aus der Zeit 
um 1650 ist uns die Markuspredigt (HdG 1084) nach Carpaccio erhalten, die vielleicht 
für die Gestalt von HdG 1557, Christus vor Pilatus — Stockholm, anregend gewirkt 
hat. — Die Albertinazeichnung (HdG 1429) nach einer Vorlage aus dem Kreis des 
Gentile Bellini gibt die neue Form der Aufreihung von Figuren. — Die Rahmen- 
zeichnung zur Berliner Grisaille der Johannespredigt von 1635 übersetzt die frühen 
Formen in die Sprache der Spätzeit (V. 277 — um 1650) ?). 

1) J. Kruse, Oud Holl. 1909, 221 nennt die kompositionelle Verwandtschaft von B. 67 mit HdG 1234. 

2) C. Neumann, Werkstatt, S. 80 ff. 
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Abb. 6. Homer Verse vortragend — 1652 
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Der Stil der Homerzeichnung läßt sich in einer Reihe von Blättern wiederer- 
kennen, für die auch Valentiner das Datum 1652 gewählt hat. Die gleiche sonnige 
Luftigkeit, Beweglichkeit, die Zartheit des Ausdrucks, den vom Licht aufgezehrten 
Strich bei latentem Vorherrschen der Horizontalen und Vertikalen zeigt V. 38, wo die 
Rolle der Bäume der Homerzeichnung von der durch Parallelschraffen verstärkten 
Stadtarchitektur übernommen wird. 

Die Abreise des jungen Tobias der Sig. Hofstede de Groot (V. 227), zu den 

‚ schönsten Zeichnungen Rembrandts gehörig, zeigt Gemütsbewegungen von gleicher 
Zartheit. Das Schreiten ist gelockert wie in der voraufgehenden Zeichnung. Die 

Lockerung der Gruppe folgt dem Zug der Erzählung. Die Angaben verflüchtigen 

sich nach den Ecken zu, es zeigen sich abschrägende Formen rechts oben wie unten 

und links unten eine repoussoirartige Abschrägung, die am Anfang der fünfziger 

Jahre immer wieder begegnet !). — Aus diesem bürgerlichen Interieur führt uns V. 


1) Prof. Dr. Felix Becker in seiner Publ. von 5o Handzeichnungen der Sig. HdG, 1923, bemerkt, 
daß die verblaßte Zeichnung nachträglich an einigen Stellen mit schwarzgebliebener Tinte übergangen 


V. 408 171 x 204 
Abb. 7. Christus und die Ehebrecherin — 1659 
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348 a, der zwölfjährige Jesus im Tempel, in eine größer geformte Architektur. 
Raumgestaltung, Licht, Gruppierung und psychische Haltung sind die gleichen. 
Die Architekturlinien sind deutlich in ihren Richtungen aber weich in der Führung. 
Die Architektur spannt die Figuren nicht ein, wenngleich ihre Haltung weniger frei 
ist als in der landschaftlichen Umgebung. Jesus löst sich leicht von der Wand, seine 
Hände sind beredt bis in die Fingerspitzen. Alle Blicke sind auf ihn gerichtet. Wieder 
sind Lehnen durch Überschneidungen ihrer strengen Geraden zugunsten richtungs- 
reicher Gliederbewegungen beraubt, besonders auffallend bei der in Repoussoir- 
wirkung kräftig gezeichneten Sitzfigur vorne links, die, gegenüber der ganz dünn 
gezeichneten Hintergrundfigur in der Mitte, den Vordergrund kräftig verdeutlicht. 
Die gezeichneten Fluchtlinien laufen nicht nach einem Punkt zusammen. Kon- 
struktive Richtigkeit ist für eine überzeugende Raumwirkung keineswegs Bedingung. 
— Die Amsterdamer Zeichnung des Träume deutenden Joseph im Gefängnis (V. 
110) steht dem zwölfjährigen Jesus der vorigen Zeichnung ganz nahe. 

In den Radierungen der ersten Hälfte der fünfziger Jahre kommt das Thema 
des zwölfjährigen Jesus im Tempel zweimal vor, B. 65, 1652 datiert, und B. 64 vom 
Jahre 1654. Die Zeichnung hat den Radierungen gegenüber eine freiere, weiträumigere 
Gestaltung. Die raumillusionistischen (luftperspektivischen) Motive der kräftigen 
Vordergrundfigur und der sparsamer und leichter gegebenen Hintergrundfigur der 
Zeichnung V. 348 a sind auf Radierung B. 65 nicht zu finden, wo gerade rückwärts, 
an der Brüstung, am stärksten modelliert wird. Dafür zeigen die vordersten Figuren 
bei ausdrucksvoller Silhouette auf Zeichnung und Radierung gleichen Mangel an 
plastischer Modellierung, — die Bildfläche darf nicht zerstört werden. Je näher 
eine Figur dem Bildrand, bezw. der vorderen Raumzone rückt, um so 
flächenmäßiger muß ihre Erscheinung sein. Dieser Satz darf als Leit- 
motiv für die formale Gestaltung Rembrandts, insbesondere in der Spätzeit gelten. 
Räumlich stark aggressive Formen (herausstoßende Ellenbogen, verkürzte Liege- 
figuren, aber auch in Face gestellte Figuren und dgl.) gehören in das Bildinnere. Neu- 
tralisierung der Bildränder durch Verdunkelung oder Freilassen des Grundes dient 
der Aufhebung der vollen Raumillusion, die über den Rahmen hinaus wirksam wäre. 
Beobachten wir die Intensität des Räumlichen an den beiden Radierungen, so erscheint 
uns B. 64 (1654) bei klarerer Raumwirkung entschieden flächenmäßiger. Die Partie 
der Beine schließt sich mit verwandten Fußhöhen, dem Plattenrand nahe, zusammen, 
der Boden ist mit wenig Aufsicht gegeben. Dagegen steigt er auf B. 65 (1652) steiler 
an und zeigt „Unklarheiten“. Die Zeichnung V. 348 a stellt sich in der Raumge- 
staltung deutlich zwischen die beiden Radierungen. 

Lassen uns schon die Ergebnisse der Beobachtungsreihen in diesen, durch die 
Daten in ihrer zeitlichen Folge bestimmten Unterschieden eine Entwicklungsrichtung 
vermuten, so werden wir darin bestärkt durch das Einbeziehen der Radierung des 
ungläubigen Thomas (B. 89) von 1650. Noch mehr als auf B. 65 steigt der Boden 
an, das Standmotiv Christi ist verunklärt, noch mehr steilen sich die Gruppen auf, 


sei. Es handelt sich jedoch offenbar nur um ursprünglich kräftigere Striche, die im Lauf der Zeit weniger 
abgeblichen sind. Von Hirschmann, Cicerone 1917, als „Spätwerk“ angesehen. 
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links in drei Kopfzonen übereinander, während für die späteren Blätter einfachere 
Reihung bei Neigung zu Isokephalie charakteristisch ist. Das Hochbauen der Gruppen. 
bewirkt für die überragende Erscheinung Christi übermäßige Streckung. — Wir ziehen 
die Zeichnungen gleichen Gegenstandes HdG 1175 in Amsterdam und HdG 701 der 
Sig. Bonnat zum Vergleich heran. In diesen Arbeiten sind die einzelnen Figuren in 
den Umrissen deutlich gegliedert, Detailformen meist weggelassen. Offene Lagen 
paralleler Schraffen huschen über die Figuren hin, als Lichtstrahlen überblenden sie 
die Umrisse, in Schattenpartien modellieren sie nicht, sondern bilden entweder die 
Folie für hell sich abhebende Partien oder fassen große Körperpartien vereinheit- 
lichend zusammen. Christus steht isoliert, von einem großen, mit einiger Regelmäßig- 
keit gebildeten Strahlenkranz umgeben. Das Licht geht von ihm aus. Seine Figur 
ist weich in der Haltung, feingliedrig, schlank, der Kopf ist schmal, im Ausdruck mild, 
das Haar nicht mehr so kraus gelockt wie noch auf dem Hundertguldenblatt. Dieser 
Typus ist wohl im Zusammenhang mit den Raphaelteppichen entstanden. Wir kennen 


ihn aus dem Braunschweiger Gemälde des Noli me tangere von 1651. Neben der Kreuz- 


abnahme bei Widener (Klass. d. K. Bd. XXVII, S. 76 — „um 1653—55‘) ist dies die 
einzige Christusdarstellung im gemalten Werk dieses Zeitabschnittes. — Ziehen wir 
noch die Münchener Zeichnung des ungläubigen Thomas (HdG 393) heran. Sie ist 
in ihrem Richtungsreichtum und mit ihren divergierenden Bewegungsmotiven der 
Radierung von 1650 am nächsten verwandt, während das Amsterdamer Blatt die klarere 
Raumwirkung bringt. Hier ist das Gedränge vermieden, die Zahl der Figuren ein- 
geschränkt. Sie schließen sich mit Neigung zur Ringbildung um die Hauptgruppe. 
Ihre Bewegungen sind angeglichen. 

Bei der Aufstellung solcher Reihen wissen wir nicht, was verlorengegangen ist 


' und wie viele Skizzen Rembrandt selbst noch während der Arbeit verworfen und ver- 
nichtet hat. Wir wissen aber, daß er die besonders gelungenen Blätter auch gesondert 


bewahrt hat, denn seine Zeichnungen waren auch der Qualität nach in Mappen ge- 
ordnet !). Man ist mit der wechselnden Schönheit zweifelsfreier Rembrandtblätter 
vertraut, man meint die besten immer in denjenigen zu erkennen, wo nichts von Mühe 
und Arbeit zu spüren ist, wo alle Striche unnachahmlich gestaltvoll und dem Ganzen 
unlöslich verbunden sind, — und wo dem analysierenden Suchen das Arbeiten schwer 
wird, weil der lebendige Eindruck übermächtig ist. 

Im Anfang der fünfziger Jahre sind Szenen aus dem Neuen Testament besonders 
zahlreich. Sie überwiegen auch in den Radierungen, wo sie sich erst 1654 zu einer 
zusammenhängenden Reihe verdichten. Wie weit die früheren Zeichnungen als 
Studien zu nicht ausgeführten Radierungen aufgefaßt werden können, ist nicht all- 
gemein zu entscheiden. Berücksichtigen wir, wie einmalig im Grunde alle Gestal- 
tungen Rembrandts sind, wie mit den Bildaufgaben Techniken und Formate wechseln, 
können wir ermessen, wie schwer ihm etwa die Bindung an ein bestimmtes Format 
(im Bilderzyklus) gefallen sein muß. Die gleichgroßen Platten von 1654 bilden eine 
Ausnahme. Auch die ihrem Stil nach sicher in den Anfang der fünfziger Jahre 


1) Hofstede de Groot, Urkunden, 1905, 202, Nr. 236: „Een boeck inswart leer gebonden (in 
schwarzem Lederband) met de beste schetsen van Rembrant.‘‘ 
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gehörigen, hier noch anzuschließenden Blätter sind geeignet, diese Vorstellung zu 
festigen. 

Die bisher beobachteten Lichtwirkungen waren im wesentlichen durch die offene 
Linien- und Schraffenführung erzielt. Aber auch die an den Mitteln der Malerei 
geschulten, stark lavierten Blätter insbesondere der vierziger Jahre finden in der 
Spätzeit ihre Fortsetzung sowohl in den nur von einem Fenster schwach erhellten 
Innenräumen als auch in eigentlichen Nachtstücken. Den behandelten Passions- 


H«aG 298 175x260 
Abb. & Gefangennahme Christi — um 1650 


blättern anzuschließen ist die Dresdener Gefangennahme Christi (HdG 298, Abb. 8). 
Das strahlende Licht lockert die lavierten Teile auf. Auf die den Zeichnungsstrich 
beim Übergehen erweichende Lavierung werden nachträglich noch im Interesse der 
festeren Körperform kräftigende Schraffen gesetzt. Der Christus der Gefangennahme 
hat mit der Radierung von 1650 und dem Braunschweiger Bild die stark überhöhte 
Stellung und den großen Strahlennimbus gemeinsam, der (hier besonders deutlich) 
von einer runden Scheibenform ausgeht‘). Für die Überschneidung der Gestalt 
Christi durch die dunkle Repoussoirfigur vgl. B. 89, für die Lichtführung B. 53 von 
1651. Nur wenig später dürfte V. 35 anzusetzen sein. 

Die Stockholmer Zeichnung der Gefangennahme (HdG 1556) bietet sich mit 


1) Vgl. den Nimbus auf der jetzt bei F. Königs befindlichen Zeichnung nach einer indischen Mini- 
atur, repr. bei F. Sarre, Jahrb. d. preuß. Ks. XXX, 1909, Taf. zu S. 284. 
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dem Dresdener Blatt desselben Themas verglichen ähnlich dar wie das Amsterdamer 
Blatt in der Reihe der Zeichnungen des ungläubigen Thomas. Das unruhig viel- 
teilig Bewegte der Dresdener Zeichnung ist abgelöst durch eine ausgewogene Kompo- 
sition großer und einheitlich gesehener Figuren. 

Die Lichtbehandlung, die Erscheinung Christi und die handfest gegebene Petrus- 
Malchusszene erweist den Berliner Judasverrat (HdG 68) hier zugehörig. Die frei 
ansetzenden, offenen Schraffen ziehen größere Körperpartien zusammen, sie model- 


 lieren (auf dem Rücken Petri besonders deutlich) im Sinn des Wendeschattens, der nach 


dem Umriß zu wie durch Reflexe aufgehellt ist. Das Licht dringt in die Schatten ein. 
Diese Beobachtungen erlauben den Übergang zu der im ganzen großformiger wir- 
kenden Louvrezeichnung des Kalvarienbergs (HdG 609). Sie ist ein charakteristisches 
Beispiel des Zeichenstils der ersten fünfziger Jahre, der feste Raumordnung und in 
großen Umrissen gesehene Figuren durch überstrahlendes Licht auflockert. Die vor- 
hin bezeichneten Schraffen finden sich am Rücken des den Essigschwamm hinauf- 
reichenden Mannes. Das Kreuz Christi steht schräg in der linken Bildhälfte zwischen 
den beiden anderen, im rechten Winkel dazu gestellten Kreuzen, die parallel zur Bild- 
fläche gegeben sind. So bildet an der abgeschrägten Ecke links aufsteigend das eine 
von hinten gesehene Kreuz in flächiger Erscheinung (mit dem gerade durchgehenden 
Kreuzbalken), zu kräftigen Umrissen dunkel laviert, ein willkommenes Repoussoir. 
Es schließen sich im Vordergrund mehrere Rückenfiguren in enger Reihe an. Sie 
werden überragt vom zweiten, in Face gesehenen Schächerkreuz, das stark überschnitten 
und im Licht blasser hinten auftaucht. Die Leistung der Radierung der drei Kreuze 
von 1653 scheint.noch nicht erreicht. Die Reiter rechts bilden den Ausgleich für die 
links so starke Bildbelastung. . Sie sind dem Kreuz zugewendet wie die Figuren aüf 
der entgegengesetzten Seite. In den Facefiguren hinten ist schließlich die Einkrei- 
sung im Sinne des neuen Gruppenbaus vollendet. Nach hinten verflüchtigen sich die 
Formen, Jerusalem ist vom Lichtglanz aufgelöst, die architektonischen Großformen 
sind etwa denen vom Auszug Lots (V. 38) vergleichbar. Die im Format ungefähr 
gleiche, flüchtiger gezeichnete Berliner Kreuzabnahme (HdG 72) wird in zeitliche 
Nähe des Louvreblattes zu rücken sein !). 

Die Stockholmer Kreuzigung (HdG 1558) muß hier angefügt werden. Die 
Schächerkreuze fehlen, aber die Schrägstellung des Kreuzes wie auch die Körper- 
modellierung Christi geht mit der Louvrezeichnung (HdG 609) eng zusammen. Die 
Darstellung wirkt tiefer, der Aufbau reifer. Die Landschaft ist für die. Komposition 
maßgebend verwertet, sie erst schließt die Gruppen zusammen. Sie wird jetzt dem 
Figurenmaßstab proportional angeglichen. Der (aus Radierungen dieser Zeit be- 
kannte) helmlose Turm umrahmt die klagend erhobene Hand und läßt die Bewegung 
ausklingen. Die Bergform wird kubisch, ist aber noch weich in allen Bildungen, sie 
umschließt den Gekreuzigten, der im Zusammenhang der Formen dieses Blattes eine 
Isolierung noch nicht vertragen würde. Bei der Betrachtung der klagenden Gesten 
fällt der Richtungsreichtum der Bewegungen der Köpfe und Arme auf. 

1) Lilienfeld 59, „steht technisch dem „Kalvarienberg‘‘ im Louvre (HdG 609) und mit diesem der 
1652 datierten Homerdarstellung der Sig. Jhr. Six in Amsterdam (HdG 1234) nahe“, 
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In den fünfziger Jahren sind symmetrische Ausdrucksgesten erhobener oder 
nach unten ausgestreckter Arme besonders häufig. Es ist die Tendenz spürbar, Schräg- 
ansichten mit ihren Verkürzungen immer mehr zu vermeiden und die Erscheinung 
der flächenmäßigen Symmetrie frontaler Ansichten anzunähern. Wir schließen hier 
die erschreckt erhobenen Hände der brutal zurückgestoßenen Frau der Haarlemer 
Kreuzschleppung ') an, die zeitlich ebenfalls hierher gehört. Der Kopftypus der hig. 
Veronika ist dem Kopf der Maria des Stockholmer Blattes verwandt, Komposition 
und Bewegungsart passen in diese Zeit. 

Reifer als die Kreuzigungsdarstellungen im Louvre und in Stockholm erscheint 
die imposante Zeichniung der Sig. V. Koch, die bittenden Römerinnen vor Coriolan 2). 
Sie weist auf das 1655 datierte Bild der Begegnung des älteren und des jüngeren Fabius 
vor Suessa (Klass. d. K., 373). Der Maßstab der Figuren ist gewachsen, die Grup- 
pen sind im Rahmen der Komposition straffer organisiert. Die halb weggeschnittenen 
Facefiguren hinter der Bodenwelle, die u. a. den Verzicht auf die unruhigen Fußpartien 
ermöglichen, sind blockiger. Die hohe Landschaft ist der Stockholmer Kreuzigung 
vergleichbar, an die auch der in das Intervall hineinragende Pferdekopf erinnert. 
Der als Zaumzeugschmuck verwendete Fuchsschweif verbindet das Blatt mit dem 
Gemälde des polnischen Reiters (Bode 466). 

Die Figur des Coriolan läßt sich mit der kaum sehr zurückliegenden Selbst- 
porträtzeichnung im Malkittel (HdG 994 )3) vergleichen, deren Haltung wiederum 
mit dem Selbstbildnis der Wiener Galerie (B. 424 mit dem nach der Reinigung erschie- 
nenen Datum 1652) in den vergleichbaren Teilen nahezu identisch ist. 

Elemente aus den bisher behandelten Zeichnungen herauslösend, können wir 
dieser Zeitspanne noch andere Blätter einfügen: Die Berliner Klage um Abel (V. 4) 
bietet uns bekannte Motive. Der Formencharakter des Landschaftlichen und seine Rolle 
im Bildbau erinnert an ähnliches auf der Stockholmer Kreuzigung. Evas erhobene 
Hände entsprechen der Klagefigur der Haarlemer Kreuztragung, die Körperbildung 
des erschlagenen Abel erscheint dem Christus der Berliner Kreuzabnahme am nächsten 
verwandt. Diese auf den Radierungen von 1646 fußenden Akte haben auch in den 
Samariterzeichnungen Anwendung gefunden, unter denen V. 373 mit der Beweinung 
Abels so eng zusammengeht, daß wir sie mit Lilienfeld (50) in den Anfang der fünf- 
ziger Jahre setzen müssen. Bei dem hinter dem Repoussoir hervorkommenden Pferd 
darf an die Pferdeköpfe der Coriolanzeichnung wie der Stockholmer Kreuzigung er- 
innert werden. Der Samariter kniet ähnlich dem Adam der Beweinung Abels. — An 
die Petrus-Malchusszene anzuknüpfen ist der Brudermord Kains (V. 3). Als formal 
fortgeschrittenste Leistung ist diesen kampffrohen, später nicht mehr vorkommenden 
Szenen mit dem erhobenen Schlaginstrument V. 129, Jael und Sisera anzuschließen 4). 

1) Publ. Buismann, Handz. a. M. im Teyler-Museum Haarlem. Leipzig 1924, Taf. 15. Abgeb. 
bei J. H.v. Mellaart, Dutch Drawings of the seventeenth Century, London 1926, (bespr. von Th. Muchall- 
Viebrook, Ztschrft. f.b. K. 1928/29, 21, wo unser Blatt in die 2. Hälfte der 5oer J. gesetzt wird). 

2) Die Deutung Hinds als ‚Achilles und Briseis (?)‘“, Vas. Soc. 2nd Series Pt. VIII. 1927, Nr. 9, 
hat Hofstede de Groot im Repert. f. Kw. Bd. so, wo das Blatt S. 140 abgebildet wird, korrigiert. 

3) J. Kruse, Oud Holl. 1909, 221, vergleicht die Homerfigur auf HdG 1234— 1652 mit der Selbst- 


porträtzeichnung. 
4) Wohl angeregt durch frühere Darstellungen dieses Themas, wie der Holzschnitt B. 7 des Luc. 


j 
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Das charakteristische Hockmotiv der Samariterzeichnung und der Beweinung 
Abels im Auge behaltend, finden wir in V. 239 den Anschluß an die zahlreichen Tobias- 
zeichnungen. Wir werden auch an das Berliner Gemälde der Vision Daniels (Bode 
332) erinnert, zu dem V. 2ıı gehört. Verwandt sind ebenso V. 231, 232, 236 b, 238. 
V. 232 schließt sich mehr der sonnigen Art etwa der Lotzeichnung V. 38 an, V. 236 b 


‚ und 238 zeigen den struktiven Landschaftsbau in Blockformen, für den man schon 


immer und mit Recht den Einfluß italienischer Kunstformen (Campagnola) erklärend 
angeführt hat. Diese Landschaftsmotive, der heimischen Landschaft Rembrandts 
fremd, kommen schon früher, z. T. über Lastman, bei Rembrandt vor, neben dem 


‘ Vordergrund ganz klein gebildet. Jetzt erhöhen sie, schon durch die Größe ihrer Er- 


scheinung, die Großartigkeit der Bildwirkung, sie geben — je später umso stärker — 
durch verwandte Proportionen den Figuren mehr Gewicht und Halt. Dies im Aus- 
bau begriffene neue Verhältnis von Figur und Landschaft zeigt die Berliner Zeichnung 
des Propheten Elia am Bache Krith (V. 182). Das Sitzmotiv wirkt italienisch. Die 
scharfen Bergkanten werden durch grasbüschelartige Bildungen gemildert. Diese 
abrundende Tendenz zeigen auch die architektonischen Steinformen: Die Frankfurter 
Zeichnung des klagenden Ruben (V. 94) paßt in diesen Zeitraum, in dem die Zeichnung 
des Kopfes mit seiner feinorganigen Charakteristik gut Platz findet. (Vgl. V. 38 
76, 138). 

Unter den Einzelfiguren in großer Landschaft nimmt der heilige Hieronymus 
(HdG 345), die Hamburger Vorzeichnung zur Radierung B. 104 eine wichtige Stellung 
ein. Zeichnung und Radierung wirken zunächst identisch, aber der genaue Ver- 
gleich zeigt, daß keine mechanische Übertragung auf die Platte stattgefunden hat. 
Auf der Zeichnung ist der Löwe mit kräftig schwellenden und intermittierenden Linien 
der Kielfeder umrissen, wodurch er elastischer erscheint als der wattig wirkende 
detailreichere Löwe der Radierung. Für Fels, Baumzeichnung und Architektur gilt 
ähnliches. Man darf bei dieser Vorzeichnung wohl die entwurfmäßigen Angaben des 
Ungefähr in Rechnung stellen. Solcher Detailreichtum kommt in Kompositions- 


\ zeichnungen allgemein nicht vor. In Stil und Zeit gleichzusetzen wäre aus der Reihe 


der nach der Natur gezeichneten Städteansichten das Rheintor zu Rhenen in dem 
Exemplar HdG 857, das besonders in seiner linken Hälfte der 1652 datierten Zeichnung 
des abgebrannten Amsterdamer Rathauses (HdG 1040, jetzt im Rembrandthuis) 
nahesteht. 

Der Löwe der Hieronymuszeichnung geht in seiner Charakteristik weit über 
die Formen der um 1641 radierten Löwenjagden hinaus. Diese neuen Formen ent- 
wickeln sich auf der Grundlage einer Reihe prachtvoller, viel kopierter Naturstudien. 
Zu den Kompositionen mit Löwen dieser Zeit gehören die Darstellungen des unge- 
horsamen Propheten V. 178 ff. Als die großartigste unter den Löwenzeichnungen 
darf Daniel in der Löwengrube der Sig. Hofstede de Groot gelten, (V. 210). Der 
knieende Daniel steht dem des Berliner Bildes der Vision (B. 322) ganz nah. Oben 


van Leyden. V. 254, dessen Deutung auch von Kauffmann in seiner Besprechung abgelehnt wurde, 
darf als stilverwandt angeschlossen werden. Kruse IV, 16 bemerkt schon die ähnliche Technik, 
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geben flüchtige und fahrige Striche die Andeutung von Zuschauern. Solche Angaben 
finden wir in ähnlicher Form bei Rembrandt zu allen Zeiten. Mit Vorliebe bringt er 
Zuschauer, legitimierte, heimliche und bloß eingefügte in verschiedensten Darstellungen 
an. In ihnen gewinnt ein das Interesse anregendes Moment Gestalt, im Beschauer 
werden ähnliche Gefühle erweckt. In unserm Fall werden wir durch den einen er- 
kennbaren Kopf an die Brüstung hinaufgeführt und empfinden erst, wie tief unten 
Daniel dem Verderben preisgegeben worden ist. — In den dreißiger Jahren gelangen 
Rembrandt die schönen Elephantenzeichnungen und Kamelstudien mit ihren kurvigen 
Formen. Jetzt gewinnen die geschmeidigen Löwenkörper für ihn an Interesse. Be- 
merkenswert ist, daß er — trotz der Häufigkeit des Vorkommens in den verschiedensten 
Szenen — in Pferdedarstellungen niemals ähnliche Vollkommenheit erreichte. Wir 
haben die primäre Gewalt Rembrandtscher Formen sich überall bewähren gesehen, 
so darf man vielleicht sagen, daß die Erscheinung des Pferdes Rembrandts Formen- 
rhythmus weniger entgegenkam. — Kamele werden in den fünfziger Jahren, der all- 
gemeinen Vereinfachung entsprechend, einfacher gezeichnet (V. 85). Beachten wir, 
wie auf der Danielzeichnung der Löwe den Knieenden mit seinem Umriß umschließt, 
so empfinden wir auf V. 54, Elieser und Rebekka am Brunnen, in dem großen Kamel- 
umriß eine ähnliche rahmende Absicht. Den herausgedrehten, von vorn gesehenen 
Kamelkopf auf V. 54 kann man wiederum mit dem entsprechend gerichteten Pferde- 
kopf links auf der Coriolanzeichnung vergleichen. —- In der Stellung, gesenkte Rücken- 
linie und wedelnder, schwerer Schwanz, dem Charakter der Löwenbewegung eigen- 
tümlich angeglichen erscheint die in die Kniee sinkende Kuh der Verkündigung an 
die Hirten (V. 290), eine Zeichnung, die sich auch sonst dem hier behandelten Stil 
einfügt. Bei V. 291 ist die Anmerkung zu beachten, die das Blatt wohlnoch in unserem 
Zeitraum entstanden sein läßt. 

Bei der allgemeinen Entwicklung Rembrandts zu einem architektonisch-festen 
Stil müssen gerade die Architekturformen auch in der Einzeluntersuchung wich- 
tige Anhaltspunkte liefern. Die Verstoßung der Hagar V. 26 und 27, das Manoahopfer 
V. 136 zeigen die Stilstufe der Markuspredigt nach Carpaccio. Sie gehen in Klar- 
heit und Wirksamkeit ihrer Bauten schon über V. 347 hinaus. Ihre Architektur- 
bildungen lassen sich etwa folgendermaßen charakterisieren: Räumlich sicher und in 
den Formen groß und einheitlich gesehene Architekturmotive sind mehr angedeutet 
als wirklich aufgebaut. Grelles Licht läßt nicht nur keinen dunklen Schattenschlag 
aufkommen, es löst auch die Formen nach der Tiefe so weit auf, daß nur noch un- 
plastische Umrißlinien sichtbar bleiben und Details möglichst unterdrückt werden. 
Die Architektur wird in weiten Raum eingebettet, aber sie festigt nicht den Raum, 
sondern der Raum teilt ihr umgekehrt sein weiches, atmosphärisches Fließen mit. 
Senkrechte kommen gut zur Geltung, aber durch vermiedene Systematik dhzger Er- 
scheinung, durch beliebiges Ansetzen, Unterbrechen und Aufhören der Striche kann 
keine Stabilität aufkommen. Auch die Parallelschraffen haben etwas Huschendes, 
Vermittelndes, nirgends geben sie Schwere. Schräge Flucht der Wandteile überwiegt, 
davor wird auf V. 27 und 136 ein Stück Balustrade mit horizontalem Abschluß gestellt, 
deren Lufträume z. T. in Schrägschraffen aufgehen. Die räumliche Tiefe wird der 
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Erzählung verwoben. Deutlich verkleinert und schräg nach hinten in den Raum 
gesetzt, wendet sich eine Figur mit langem Blick nach der Hauptgruppe. 

V. 258, nicht sicher eigenhändig, zeigt eine Anwendung eben charakterisierter 
Formen auf den Wohnraum. Ihm läßt sich in der freiräumlichen Wirkung V. 57 
vergleichen. Nur allmählich wird der Innenraum aufgebaut, zunächst wird er durch 
Andeutungen und einzelne Einrichtungsgegenstände, Vorhänge, Stuhl, Bett, Fenster, 
Tür (V. 174, 242, 287) !) erkennbar gemacht, bis sich schließlich die raumabschlie- 
Benden Wände herauskristallisieren (V. 66). Wir besitzen in der Zeichnung der Marga- 
rethe Six (HdG 1237), 1652 ins Familienalbum Pandora gezeichnet, einen fest datierten 
Innenraum unseres Zeitabschnitts. Der Ausschnitt ist eng gewählt, die Gliederung in 
großen Formen ist klar. Durch das Fenster der Rückwand flutet das Licht herein, 
löst den Umriß der Sitzenden auf und dringt in alle Schatten ein. Die scharfen Kanten 
werden erweicht, die festen Formen des Vordergrunds, der abgetreppte Fußboden, 
der massige Tisch, der Sockel der Büste links geben der Zeichnung Halt. 

Mit den bisher aufgeführten Blättern ist die Erscheinung des Architektonischen 
innerhalb der ersten fünfziger Jahre (etwa 1650—53) umschrieben. Die Radierungen 
von 1654 belehren uns, daß jetzt neben der auflösenden Kraft des strahlenden Lichts 
die plastisch-architektonisch verfestigenden Tendenzen den Bildbau zu beherrschen 
beginnen. Der Wohnraum des blinden Tobias mit seinem zitternden Licht weicht 
dem festen Interieur der heiligen Familie B. 63— 1654, die Figuren gehen — wie be- 
kannt — beide Male auf italienische Anregungen 2) (Raphael, Mantegna) zurück, 
Mauer und Fußboden, die Stuhlformen zeigen die für den Stilwandel bezeichnende 
Verfestigung. In den Radierungen bisher so nicht gesehene landschaftliche Groß- 
formen bringt uns B. 601654, Joseph und Maria mit dem zwölfjährigen Jesus heim- 
kehrend. Es liegt nahe, dieser Radierung die Louvrezeichnung des Emmausgangs 
(HdG 612) anzuschließen. Verwandt ist das Verhältnis der Figuren zum Raum (in 
der Zeichnung etwas luftiger), desgleichen das Schreiten zu dritt. Die Bodenwellen 
fallen in der Bewegungsrichtung leicht ab, die durch die Schlagschatten an den Füßen 
wie durch die Schrägrichtung der Schraffen der Körpermodellierung noch betont wird. 


‘ In der Silhouettenform, auf Zeichnung und Radierung analog, senken sich auch die 


Landschaftsformen den Bodenwellen entsprechend. Mehr noch als auf der Hierony- 
musradierung erscheint die hochansteigende Landschaft homogen gegliedert. Sie 
sperrt die Fernsicht und erzielt den Eindruck räumlicher Geschlossenheit. Das Wand- 
artige der Erscheinung wird verstärkt durch das weitgehende Ausschalten des Mittel- 
grundes. Der Rand unseres hochgelegen zu denkenden Weges überschneidet die 
eigentlich nach hinten vermittelnde Raumzone, die auf unserer Zeichnung durch den 
hinabziehenden Reiter mit seinem Begleiter zu Fuß fühlbar gemacht wird. 

Von hier aus öffnet sich der Weg zur Berliner Verstoßung der Hagar (V. 28). 
Charakteristisch ist der vertikalisierte, enge Zusammenschluß der Dreiergruppe, die 


Bedeutung der Organisation der Parallelschraffen für die Stabilität der Erscheinung — 


!) Val. 287 — „um 1645“ zu früh, von Pauli, Oud. Holl. XXIX, ıgı1, 122 Ende der zoer J. zu 
spät datiert, in der Publ. der Prestel Ges. Heft III/25, 1915 soer J. Kramar a. a. O. um 1650. 
») Hofstede de Groot, Jahrb. d. pr. Ks. XV, 1894, 179. 
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sie geben den Formen erst materielles Gewicht — der dunkel silhouettierte Viadukt, 
die angestrebte Präzisierung der Mauerecken entgegen den verschleifenden Tendenzen 
im ähnlichen Fall auf V. 109, zugleich V. 348 a überlegen an Festigkeit. Immer noch 
schwankend in der Schlagkraft der Horizontalen und Vertikalen, die jetzt bestimmter 
durchgezogen werden, wirkt die Architektur auf den Umriß der Figuren streckend. 
Die Räumlichkeit der Terrasse ist fast meßbar klar, die Figuren sind ihrem System 
eingespannt und so richtungsgerecht gestellt, daß ihre Formen etwas von der Flächig- 
keit der Mauern mitgeteilt bekommen. Brüstung und Stufe sitzen fest auf dem Boden 
auf, der Ansatz ist fast zu linear betont, frühere Architekturen sind (wie frühe Figuren) 
mehr durch ihren oberen Umriß bestimmt. 

Über die ursprünglich durchgehend gezeichneten Schraffen hat Rembrandt 
den Hund gesetzt, der die Gruppe nach rechts abklingen läßt. Rembrandt verwendet 
den Hund in seinen Zeichnungen sehr oft, einerseits als kompositionell wirksames 
Hilfsmittel, andererseits zur Interpretation des Empfindungsgehalts der Darstellung. 

Die Zeichnung Josephs und Marias (V. 284), rückt in die Nähe des um 1655 
datierbaren Zinsgroschen in Dresden (V. 400). Die strenge, symmetrische Dreier- 
gruppe, sicher durch eine Renaissancevorlage vermittelt !), paßt gut in diese Zeit. 
Säulen und Gewölbe, die im Hinblick auf die Gruppe komponiert sind, werden tektonisch 
wirksam. Für den Kopf des Hohenpriesters vergleichen wir die in ihrer fortgeschritte- 
nen Modellierung des Greisenkopfes wichtige und charakteristische Dresdener Zeich- 
nung (HdG 245), an deren Verwandschaft mit dem Dresdener Bilde des sitzenden Greises 
(B. 386) von 1654 wir — trotz der Jahreszahl 1650 auf ihrer Rückseite — festhalten 
möchten. Auf diesem Kopftypus beruht wohl auch der Joseph auf V. 334, dem — 
wie Valentiner mit Hind feststellt — V. 331 stilverwandt ist. — Die charakteristische 
Kostümfigur der Maria auf V. 284 findet sich mit geringen Abweichungen auf einigen 
Darstellungen so deutlich wieder, daß sie in diesem Zusammenhang gesehen werden 
müssen. Auf V. 149, Boas schüttet sechs Maß Gerste in Ruths Mantel aus, erweist 
sich Ruth in Körperproportionen und Profil Maria vergleichbar. Beachtet man, wie 
Ruth die Enden des lang hingebreiteten Mantels hochnimmt, fühlt man sich an das 
Vordergrundmotiv der Radierung der Kreuzabnahme bei Fackellicht (B. 83—1654) 
erinnert, wo das Leintuch ähnlich über die Tragbahre gelegt ist. — Zur Figur unserer 
Maria gehört aber auch unmittelbar die Frauenfigur (gleicher Herkunft) rechts auf 
dem Auszug Lots (V. 40), von Valentiner sicher zu spät angesetzt. Der Engel auf 
diesem Blatte links ist in seiner Körperbildung noch unfern dem der Tobiasabreise, 
V. 227. 

An das Ende des hier behandelten Zeitabschnitts möchten wir die Grablegungs- 
zeichnungen HdG 1321 in Haarlem und HdG 76 in Berlin setzen. Das Haarlemer 
Blatt ist eine bis auf geringe Abweichungen treue Kopie einer dem Polidoro da Cara- 
vaggio zugeschriebenen Zeichnung 2). Daß die Nachzeichnung bedeutender wurde 

!) Nach V. Anm. 284 Dürer-Marienleben. 

*) Valentiner, Zeitschrift f. b. K. NFXXXII, 1921, 173—75, wo Vorbild und Nachzeichnung 
zusammen abgebildet sind. Die Ansicht Weisbachs, Rembrandt, 1927, $. 377 u. 582, die die beiden 


Zeichnungen auseinanderreißt, das Haarlemer Blatt am Ende der 4oer und die freiere Berliner Um- 
arbeitung erst in den soer Jahren entstanden sein läßt, vermag nicht zu überzeugen. 
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als das Vorbild liegt an der höheren Zeichenkunst Rembrandts, die ebenso verlebendigen 
muß wie die „Kopien‘‘ des Rubens nach Antiken. Der harmonische Linienfluß mag 
ihn angezogen haben, aber die durch ihn bedingte Gewichtlosigkeit des Vorgangs hat 
ihn nicht befriedigt. Dies beweist seine Korrektur des Vorbilds im Sinne des eigenen 
Empfindens. Die Lünettenform mußte fallen, Rembrandt rundet höchstens oben ab. 
Die Berliner Zeichnung zeigt geringeres Interesse am architektonischen Detail. Der 
reliefflache Raum der Vorlage, schon auf der Kopie vertieft, wird in der Tiefenrichtung 
noch wirksamer gemacht. Die horizontale Standlinie wird aufgegeben, die vordere 
Frau kommt stark raumeinwärts zu liegen. Die Treppenstufen erhalten Aufsicht, 
damit werden zugleich die perspektivischen Tiefenlinien sichtbar. Neue Figuren werden 
eingeschoben, der Raum verdunkelt, die Mauern schwerer gemacht, — der Ausdruck 
der Trauer wird verstärkt. Aber der Leitbegriff der Symmetrie ist erhalten geblieben. 
Im Verlauf unserer Untersuchungen werden wir sehen, daß die Haarlemer Zeichnung 
mit ihrer Reliefkomposition, mit der horizontalen Standfläche, mit den ohne Aufsicht 
gegebenen Stufen wie mit den Pfeilerbildungen Stilformen vorausnimmt, die Rem- 
brandt erst im Lauf der zweiten Hälfte der fünfziger Jahre gewinnt. Solche Vor- 
stöße sind lehrreich für die Beurteilung des künstlerischen Bildungsgangs, zugleich 
Warnungstafeln bei Zeitbestimmungen. 

Zu dem Bilde der Rembrandtschen Zeichenkunst der ersten Hälfte der fünfziger 
Jahre fehlen uns noch die Landschaften. Sie nehmen in den Radierungen besonders 
am Anfang dieses Abschnitts breiten Raum ein, und es scheint als ob auch die Mehrzahl 
der späteren Landschaftszeichnungen hierher zu setzen wäre. Fast jede der Radie- 
rungen zeigt ein anderes Motiv, heimische Landschaften, nach Skizzen oder unmittel- 
bar vor der Natur radiert, überwiegen. Die Treue in der Schilderung der natürlichen 
Verhältnisse macht die stilistische Beurteilung schwierig. 1650 datierte Drucke, 
etwa B. 217, 218, 236 sind in ihrer Erscheinung, außerordentlich verschieden, aber sie 
unterscheiden sich gemeinsam von B. 222—1652 und B. 221, die reifer und klarer 
wirken. - 
Die 1650 datierten Radierungen führen mit luft- und linearperspektivischen 
Mitteln allmählich in die Tiefe, und ein besonderer Reiz liegt im Aufsuchen der kleinen 
und kleinsten Formen der Ferne, die wir noch im nicht mehr Sichtbaren zu spüren 
meinen. Dieser Aufbau kann ebensogut in hintereinander gelagerten Horizontal- 
formen in perspektivischer Verkleinerung erfolgen (B. 236 — Landschaft mit dem 
großen Kahn im Vordergrunde) wie an perspektivisch konvergierenden Linienzügen 
entlang (B. 217 — Landschaft mit den drei Hütten.)-: Die Landschaft mit dem Turm, 
B. 223, und das Landgut des Goldwägers, B. 234 — 1651, lassen die schwingenden 
Linien des Vordergrundes in der Ferne allmählich aber konsequent flacher werden, 
bis sie sich (auf B. 234 unmittelbar deutlich) in der Wagerechten des Horizonts beruhi- 
gen. So allgemein gefaßt, lassen sich auch die Zeichnungen am besten überschauen. 

Man darf sich vorstellen, daß Rembrandt auf seinen ‚Wanderungen‘ an den 
verschiedensten Motiven hängen blieb, denen die Sonne solchen Glanz gab, daß sie 
seinem Formgefühl entgegenkamen. Von einem Gang allein mag er eine ganze Reihe 
von Zeichnungen heimgebracht haben. Denselben Gegenstand hat er gelegentlich 
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von verschiedenen Seiten aufgenommen !). Andererseits läßt seine gegenständliche 
Treue vermuten, daß ähnliche Motive in eventuell größerem Zeitabstand vielleicht 
mehr Vergleichbares bieten, als grundverschiedene, gleichzeitig gewählte Motive 2). 
Kurz: man soll zeitliche Unterschiede nur dort zu fixieren suchen, wo die Formge- 
setzlichkeit grundsätzlich anderer Art ist. Die Landschaften vom Anfang der fünf- 
ziger Jahre sind von einem seidigen und starken Sonnenglanz, der in der Graphik 
durch Stichelgrat besonderen Nachdruck bekommt. Man spürt ein weich hingegebenes, 
warm-begeisterungsfähiges Auge, und wir können die Gemütslage, in der die schön- 
sten Blätter entstanden sind, im Ausdruck etwa des Kasseler Bruyningh wiederfinden. 
Die gelegentlich an Impressionistisches gemahnende Aufgeregtheit früher Blätter 
(etwa der Silberstiftlandschaft in Berlin, HdG 169, oder der wohl in unmittelbarer 
Aufeinanderfolge entstandenen beiden Federzeichnungen desselben Bauerngehöfts 
in Budapest (HdG 1393 und 1394) mit uniformierender Formgebung, dann die immer 
noch summarisch in kurvigen Linien zusammengezogenen Formen der vierziger 
Jahre (z. B. Kreidezeichnungen in Berlin und Wien, etwa HdG 1488, oder die ungefähr 
gleichzeitigen Dresdener Zeichnungen HdG 285 und 286, wo die Tiefenwirkung aus 
schroffen Kontrasten von Hell und Dunkel entsteht, so daß es mit einem Sprung in 
die Tiefe geht, werden durch bedeutendere Formen abgelöst. Nie vorher hat Rem- 
brandt die Weite der Landschaft so anschaubar gemacht. Während man früher am 
krausen Boden zu straucheln oder in weiches Erdreich einsinken zu müssen glaubt, 
fliegt jetzt der Blick über ausgespannte Felder mit ziehenden Straßen. Unterwegs 
bleibt er interessiert an den Dingen haften, tastet sie ab und sucht auch in der kleinsten 
Ferne bestimmbare Formen festzuhalten. Die Wege des Auges scheinen länger, 
weil sich das Bewegungstempo verlangsamt hat. Jetzt erst wird das Land eigentlich 
flach, zugleich beherrscht von der spezifisch holländischen Stimmung von Frucht- 
barkeit und Ordnung. HdG 846,3) Blick auf Houtewaal in Chatsworth, mag das 
deutlich machen. Die Repoussoirschwärzen des großformigen Vordergrunds werden 
plastisch nicht belastet. Sie sind aber der Stützpunkt, von dem aus das Auge ins Bild 
wandert. Im Mittelgrund ist man zu ausführlicherem Verweilen geborgen, und die 
kleinen Formen in der Tiefe wirken groß, weil sie der Phantasie Anregung geben, 
sie zur Realität erwachsen zu lassen. Die — den natürlichen Verhältnissen ent- 
sprechende — stärkste Plastik des Vordergrundes ist ebenso vermieden wie die mini- 
aturenhaft detailreiche Ferne. Wir können hier an unsere Beobachtungen über die 
Wahrung der Bildebene bei den figürlichen Gruppen anknüpfen. 

Der Reichtum an Naturmotiven darf nicht dazu verführen, zuviel stilistische 

!) F. Lugt, Mit Rembrandt in Amsterdam, Berlin, 1920, 120ff. Zusammenstellung verschiedener 
Zeichnungen nach demselben Motiv. 

?) Lugt — Abb. 75, als Studie zur Radierung B. 222—1652 beschriftet, zeigt einen von der Radie- 
rung abweichenden Blickpunkt. Im Text, $. 120, erklärt Lugt den I. Zustand in reiner Kaltnadelarbeit 
vor der Natur entstanden, so daß man „Studie“ nicht im Sinn der Vorzeichnung nehmen dürfte. Das 
Gemälde in Montreal (Klass. d. K. W. G., 75), von Lugt mit der spiegelverkehrten B. 222 reproduziert, 
zeigt größte Übereinstimmung und ist, nach Lugt, vor der Natur gemalt (25,5 x39 cm). Wäre es nicht 
1654 datiert, würde man an der unmittelbaren zeitlichen Zusammengehörigkeit dieser Arbeiten nicht 


zweifeln. 
3) C. J. Holmes, Burl. Mag. XII, 1908, 349. 
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Unterschiede geltend zu machen. Hält man sich die Möglichkeiten vor Augen, 
die neben dem Motiv die Bilderscheinung beeinflussen können, Naturstimmung, 
Beleuchtung, Beschaffenheit der Feder und der Tinte, Zufälle, nicht zuletzt des 
Künstlers Disposition — auf Weiches oder Strenges gerichtet — so wird man 
in der Mannigfaltigkeit der Erscheinungen eher das Verbindende als das Trennende 
suchen. 

Sicher in den Anfang der fünfziger Jahre gehört die Berliner Rohrfederzeich- 
nung der Kanallandschaft mit dem badenden Manne, HdG 175, (vgl. auch B. 195 
— 1651). Die Breite des Formats wie die Horizontalstreckung der Fernformen er- 
innern an das Landgut des Goldwägers. Grasbüschel und Pflöcke verankern den 
Vordergrund und stoßen die nach rückwärts feineren Formen weit ab. Der Pflock 
links bietet eine hübsche technische Feinheit. Er war zu schwarz geworden, da hat 
Rembrandt aus der halbtrockenen Zeichenflüssigkeit mit der trockenen (schabend 
wirkenden) Rohrfeder Stellen licht herausgekratzt. Damit ist dem Fleck die Schwere 
genommen, zugleich ist eine Reflexlichtwirkung erzielt. (Ähnliches kommt auch in 
der Malerei vor). Horizontale Flächen werden möglichst unberührt gelassen, und 
nur Erhebungen darauf werden charakterisiert, z. T. in Silhouettenwirkung betont, 
z. T. vom Licht überstrahlt und aufgelöst. An der wundervollen Gestrecktheit des 
Mittelgrundes ist die breit- und schmalkantig verwendete Rohrfeder stark beteiligt. 
(Man muß ein Lineal anlegen, um die Sicherheit der Horizontalen richtig zu er- 
kennen.) Charakteristisch ist auch der um diese Zeit häufig anzutreffende feinge- 
schwungene Kahn mit Spiegelung und die in ihrer Badebeschäftigung einfühlend be- 
zeichneten Figürchen rechts. 

Die Wiener Kielfederzeichnung der Landschaft mit Kanalbrücke (HdG 1487) 


"atmet gleiche Luft und kann gleichzeitig entstanden gedacht werden, nur daß hier die 


Bildtiefe durch energisch konvergierende Tiefenlinien bewirkt ist. — Ohne im Charakter 
der Einzelformen wesentlich abzuweichen, steht neben diesen umfassenden Land- 
schaftsansichten die machtvolle Berliner Rohrfederzeichnung mit Hütten unter Bäumen 
als großes Nahmotiv gesehen (HdG 171). Wie im Figürlichen das Größerwerden der 
Figuren allein eine spätere Zeitansetzung nicht rechtfertigt, überzeugt uns hier der 
Charakter der mit der Kanalbrückenlandschaft vergleichbaren Hütten zusammen mit 
den vom Licht überstrahlten Baumexplosionen und den schwingenden Bodenlinien 
von der stilistischen Zugehörigkeit zu unseren Blättern. Eine volle und breite Rohr- 
feder füllt hier das große Format und bringt detailarme Form mit sich. Die 1644 
datierte Zeichnung HdG 1049 ist in großartiger Weise überflügelt. 

Seidigen Sonnenglanz zeigt die aus Duft gewebte Wasserlandschaft (HdG 770) 
der Sig. Bonnat (Neumann: ‚fast Corot‘“), die mit einigen verwandten Blättern zu 


‚ den schwelgendsten Naturbildern Rembrandts gehört. Auch Winterlandschaften 


sind diesem Stil deutlich zugehörig (HdG 1142, 1309 u. a.). Sie sind charakterisiert 
durch einen einheitlichen, fast auf einer Horizontalen aufsitzenden Mittelgrund und 
glatt gehaltenen Vordergrund (Schneefläche), der durch Holzgeländerformen knapp 
und räumlich eindrucksvoll gegliedert wird. Es scheint hier die Form der Radierung 
B. 221 erreicht. Zusammengehöriges wird enger zusammengeschlossen, Einze' 
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formen werden klarer isoliert. Gegen das Ende unseres Zeitabschnitts werden wir — 
in Anlehnung an unsere an den Historien erworbenen Vorstellungen — strenger ein- 
gefangenen, gestalteten Raum und eine Verminderung der auflösenden Kraft der Sonne 
erwarten. Auf der Zeichnung des Polderwegs, HdG 834, dienen Parallelschraffen 
mehr der Formenzusammenfassung als der Lichtwirkung. Deutlicher noch machen uns 
dies die architektonisch bestimmten Blätter, so die Dresdener Zeichnung des Velpertors 
zu Arnheim (HdG 278). Unter den reinen Architekturdarstellungen dürfte etwa 
die Zeichnung des Turms Swijght-Utrecht und des Kloveniersdoelen bei Hofstede 
de Groot diesem Stil zugehören. — Wir wollen uns mit diesen knappen Andeutungen 
begnügen, weil uns hier mehr die Rolle interessiert, die den Naturaufnahmen bei der 
Stilbildung zukommt. 

Versuchen wir es, die im Vorangegangenen angestellten Beobachtungen zu 
überschauen. Die künstlerische Entwicklung Rembrandts stellt sich im Hinblick 
auf die Bewegungsrichtung zwar einheitlich dar, aber in den Mitteln ist sie mannig- 
faltig: aus scheinbaren Widersprüchen werden die immer neuen Formen geschmolzen. 
Der Drang nach einer großen, einfachen Form trifft mit einem starken Erleben form- 
auflösender Lichtwirkungen zusammen. Der vorbildlich strenge Bau hauptsächlich 
italienischer Kompositionen !) steht lebensnahem Naturstudium an Figuren wie an 
der unendlichen Weite der luftdurchtränkten heimatlichen Landschaft gegenüber. 
Diese heterogenen Elemente durchdringen sich wechselseitig: in die harmonisch aus- 
gewogene Komposition schwingt das grenzenverwischende Licht, in die Freiheit und 
Willkür der Landschaft spannen sich ordnende Richtungen, zusammenfassende, groß 
gesehene Formen. Während die frühen Arbeiten formal durch nichts mehr charakte- 
risiert werden, als durch den unaufhörlichen, irrationalen Wechsel ihrer kurvigen 
Bewegungen in der Höhen- wie in der Tiefenwirkung, sind es jetzt — später überhand- 
nehmende — geometrische Grundvorstellungen, in denen Beruhigung gewonnen, 
Erregung gebannt und damit in der Wirkung kondensiert wird. Das diese strengen 
Formen erweichende Licht ergießt sich über Körperformen, deren weiche Glieder- 
bewegungen und abrundende Aktion in Einzelfigur wie in der Gruppe das Gewichtige 
geometrisierenden Ordnungswillens abschwächen. Noch werden alle scharfen Ecken 
und Kanten gemildert. Eine bloße Übernahme italienischer Renaissancegroßformen 
war für Rembrandt gar nicht möglich — die Umarbeitungen der Kopien zeugen dafür. 
Die unmittelbare Lebensanschauung muß als das Primäre gelten. Die Auffassung 
der Renaissanceformen geht vom eigenen, nur allmählich fester werdenden Körper- 
gefühl aus, das ohne Zweifel aus der Anschauung klassischer Formen, die Rembrandt 
nur allmählich in ihrer architektonischen Geschlossenheit verstand, starke Bildungs- 
werte empfangen hat. Wie einem aus der Erlebnisfülle eines Kunstwerks eine aktiv- 
formende Kraft für die Anschauung der Natur erwächst, so mögen die zahlreichen, 
mannigfach verbürgten Kunsteindrücke Rembrandts ihm in der Stilbildung (auch 
vor der Natur) Wege gewiesen oder wenigstens Stützen geboten haben. Über das 


!) Eugene Müntz, Gaz. des Beaux-Arts, XXXIV, 1892, 196—2ı1. Hofstede de Groot, Jahrb. 
d. pr. Ks. XV, 1894, 175—ı81. Valentiner, Umgebung, 1905. 
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bloße Nachempfinden ging er als guter Schüler ebenso hinaus, wie er die fremden 
Formen nicht bloß aus Bequemlichkeit als ‚Krücken‘ !) entlieh. 3 
Die Bildfläche wird neu organisiert, in immer wachsenden Formen befestigt. 
Die natürlich gesehene holländische Flachlandschaft mit niedrigem Horizont ist als 
Schauplatz der Kompositionen dieses Stils nicht brauchbar. Es war gewiß nicht bloß 
das Interesse an den italienischen Motiven, das ihn zu ihrer Verwendung trieb. Da 
waren Landschaftsformen, die als plastische Körper etwas bedeuten konnten, während 


für die heimische Ebene doch immer das Atmosphärische, Verschwebende bestimmend 


blieb. Wichtig ist für uns, daß beide Formen nebeneinander hergehen, wenn- 
gleich die spezifisch atmosphärischen Bildungen mehr dem Anfang, die überwiegend 
„gebauten‘‘ Formen mehr dem Ende dieses Abschnitts zugehören. Angleichen von 
Figur und Umgebung im Sinne stärkerer und proportional ausgeglichener Belastung 
der Bildfläche führt zu einem Vordringen flächenmäßig faßbarer Ordnungen, mit geo- 
metrischen Formen zu Neigung zur Symmetrie, in deren Achse das Bedeutsame von 
selbst seine Betonung erhält. Damit wird aber gleichzeitig die Freiheit der Bewegung 
eingeschränkt und das Bewegungstempo gemindert. 

Die in unsern Beobachtungsreihen angewandte, vorwiegend die Bewegung in 
der Längsrichtung charakterisierende Methode mußte ergänzt werden durch eine 
engere Verknüpfung ganzer Kompositionen aus allen Schaffensgebieten auf engerem 
Zeitraum, die schon wegen der starken Verschiedenheit der Bildaufgaben einer Be- 
handlung in Reihen zuviel — inneren wie äußeren — Widerstand entgegensetzen. 
Einerseits tritt der Reichtum der Phantasievorstellungen bei der Ausbildung ver- 
wandter Themen in Erscheinung, andererseits lassen sich ganz unterschiedliche Stoffe 
durch vorherrschende, einige Zeit gleichbleibende Motive in Bewegung oder im 


‚ Detail verbinden. Wir erfahren zugleich etwas über die Herkunft und Erarbeitung 


einzelner Formen in der Durchdringung von Natur- und Kunsterlebnissen 2). 

Die Wandlungsfähigkeit des Formalen ist gebunden an eine Kontinuität der 
Empfindungs- und Gedankenwelt des Künstlers, die sich nur in größeren Zeitläuften 
umbildet. Darum gibt es bei trennenden Beobachtungen häufig zugleich beharrende 
Motive, die — einzeln genommen — zu zeitlichen Bestimmungen nicht ausreichen. 
Der Formenwandel an der Schwelle der fünfziger Jahre vermittelt uns das Bild eines 
auf neue Wertordnungen gerichteten Strebens, das in dialektischem Wechselspiel 
imitativer und stilisierender Bemühungen zu einem menschlicher wie künstlerischer 
Entwicklung gleich gemäßen Überwiegen der rationalen Elemente des Bildaufbaus 
führt. (Schluß folgt im nächsten Heft.) 


1) Gegen diese Auffassung C. Neumanns, Werkstatt, 1918, wandten sich in ihren Besprechungen 
dieses Buchs H. Kauffmann, Repert. f. Kw. XLIII, 1922 und ’F. Saxl, Kunstchronik und Kunstmarkt 
NF XXXII, 1921, 321—27. Ausführlicher äußert sich Saxl in Oud Holl. XLI (1923—4) 145—160, 
(Nachtrag S. 264). Vgl. Valentiner, Umgebung, 1905, S. 64 ff. 

2) Der ersten Hälfte der fünfziger Jahre scheinen auch die Zeichnungen nach indischen Minia- 
turen zuzugehören. Sie haben vor allem die Kostümkenntnis Rembrandts bereichert und mögen auch 
an der Ausbildung physiognomischer Feinzeichnung beteiligt sein. Wegen HdG 926, Hind 74 (Lpm. 
IV— 71), im kompositionellen Zusammenhang mit B. 29 — 1656, st dieses Datum in Vorschlag gebracht 
worden. Vgl. Sarre, Jahrb. d. pr. Ks. XXV, 1904, 143—158 und XXX, 1909, 283— 290. 
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Maurice Vaes, Corneille de Wael (1592—1667). (Extrait diu Bulletin de l’Institut historique belge 
de Rome). M. 25. 

Ludwig Scheibler, der 1883 im Repertorium einen Aufsatz zur „Charakteristik des Cornelis de 
Wael‘‘ veröffentlichte, hat darin ziemlich erfolglos für den aus Antwerpen in Genua eingewanderten 
Maler, dessen Bilder sich überwiegend noch dort befinden, geworben. Wir kennen ihn eigentlich nur 
aus dem schönen Doppelbildnis der kapitolinischen Galerie, das van Dyck von ihm und seinem Bruder 
Lucas de Wael gemalt hat. Es scheint, daß seine Bilder, Schlachten und Sittenbilder kleinen Formates 
und mit kleinen Figuren, uns nichts mehr zu sagen haben. Allerdings kommen sie außerhalb Genuas 
selten vor und zuweilen wird Cornelis in Verbindung mit vorzüglichen Arbeiten gebracht, die eine 
Nachprüfung der Scheibler’schen Gruppierung recht erwünscht erscheinen lassen, z. B. bei dem in 
terassanten Bilde, das in Kopenhagen (magaziniert) hängt. Bekannter sind seine graphischen Ar- 
beiten, anspruchslose sittenbildliche Folgen etwa auf der Stilstufe des jungen Rembrandt. Dieser Meister 
wird uns durch Vaes von einer anderen Seite her lebendig gemacht. 

Als Bilderhändler steht Cornelis de Wael mit mehreren aus der Kunstgeschichte des 17. Jahr- 
hunderts bekannten Personen in Verbindung, mit dem reichen Lucas van Uffel in Venedig, mit dem 
Arzte Valguarnera, den van Dyck in Palermo zeichnete, und mit Antonio della Torre. Alle handeln 
mit Kunstwerken, Spitzen, Edelsteinen. Zu ihnen gesellt sich der Prinz Ruffo in Sizilien, der um 1640 
eine große Sammlung anlegte und der reiche Kunstfreund und Großkaufmann Gasparo de Roomer in 
Neapel, über dessen schnell wechselnden Besitz wir besonders gut unterrichtet werden. Über sie alle, 
über die Ausstellung verkäuflicher Bilder, die Cornelis de Wael nach seiner Übersiediung nach Rom 
einrichtete, finden sich interessante Mitteilungen. Der Verfasser versteht es, seine reichen Kenntnisse 
der italienischen Literatur des ı7. Jahrhunderts und der Urkunden in anziehender Form darzubieten. 
Es ist mehr eine Studie über die Umgebung des Künstlers als über diesensselbst, dessen Werke er nicht 
studiert hat, aber sie kann vielleicht nicht anders geschrieben werden. 

Der Verkehr mit Künstlern wie Rubens und van Dyck, den Vaes als recht intim schildert, gründet 
sich vor allem auf die handschriftliche van Dyck-Biographie im Louvre, deren Zuverlässigkeit erst 
kürzlich von G. Glück wieder bestritten worden ist. Diese Frage wird ungeklärt bleiben, so lange die 
von dem Verfasser des Louvre-Manuskriptes angeblich benützte Korrespondenz des Lucas van 
Uffel nicht wieder zutage gekommen ist. 

Der Verfasser betrachtet diesen Aufsatz als den ersten einer Reihe, die die in Italien lebenden 
flämischen Maler behandeln soll, und hat ihm eine Einleitung vorausgeschickt, die die Tätigkeit der 
niederländischen Künstler der 2. Hälfte des 16. Jahrhunderts an den Höfen, in den Städten und in den 
Malerwerkstätten Italiens anregend schildert. Weithin durch das Land war man sich der Stagnation der 
heimischen Kunst, der Notwendigkeit einer Blutauffrischung bewußt. Ebensowenig wie die Rolle der 
Flamen in der Kunst des italienischen Barock heute erkannt ist, ebensowenig wurde diese Tatsache 
gewürdigt. Ich möchte diesen Teil der Ausführungen zusammen mit den kulturgeschichtlichen Be- 
merkungen über die Stellung von Persönlichkeiten wie Cornelis de Wael als Werkstattleiter, Inhaber 
einer Privatakademie und als Händler, die sich am Schlusse finden, für die wichtigsten der inhalts- 
reichen Arbeit halten. F. Winkler 


Ernst Heimeran, Michelangelo und das Porträt. München, F. Bruckmann, 1925, 109 S. 

Man kann Bücher schreiben als Fachmann für den Fachgenossen — oder als Fachmann für ein 
Laienpublikum, sofern man sein Thema in seiner Gesamtheit und allen Teilproblemen beherrscht. 
Schreibt man aber ohne jede umfassende Übersicht, so wird weder die Wissenschaft gefördert noch das 
Volk belehrt. Diese Bücher hinterlassen vielmehr außerhalb der Wissenschaft unklare Vorstellungen 
und innerhalb der Wissenschaft nützen sie nichts. Das Buch von Ernst Heimeran gehört in diese Reihe. 
Um solchen Veröffentlichungen entgegenzuwirken, glauben wir das Buch eingehender besprechen zu 
müssen. 

Zunächst muß ein Wort über die technische Anlage des Buches vorausgeschickt werden, die das 
Verfahren des Autors beleuchtet. Mit dem Hinweis: „Es geht nicht an, Zitate in den Anhang zu ver- 
weisen, denn sie sind das lebendige Erbe derer, die vor uns kamen“ (S. 6), werden sämtliche Zitate in den 
Text aufgenommen! So kommt es, daß mehr als ein Fünftel des Textes aus Zitaten besteht. Zum 
Überfluß wurden ohne weiteres zugängliche Texte italienisch und deutsch wiedergegeben. 
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Die These des Verf. lautet kurz: Michelangelo verabscheute die Porträtmalerei nicht, wie seit Va- 
sari behauptet wird. Im Gegenteil, er porträtierte nicht nur andere, sondern hat sich selbst häufig genug 
dargestellt. Mit dieser Erkenntnis glaubt der Verf. zugleich, Michelangelos Kunst von einer neuen Seite 
beleuchten zu können. 

Gleich im Vorwort findet man ein verhängnisvolles Mißverständnis. Die acht Tonstatuetten 
für Michelangelos Kuppelmodell der Peterskirche, die sich heute im Museo Petriano befinden, werden 
ernsthaft als Arbeiten Michelangelos in die Diskussion eingeführt. Der Verf. erklärt, daß sie „Züge 


‚, berühmter Zeitgenossen, wie Lionardo und Vasari zu tragen scheinen“! 


Das ı. Kapitel behandelt Michelangelos Stellung zum Porträt; zuerst werden kunsthistorio- 
graphische Urteile zusammengetragen. Der erste Satz beginnt mit einer Ungenauigkeit. Die Vasari- 
stelle: „Aboriva il fare somigliare il vivo, se non era d’infinita bellezza‘, wird fälschlich übersetzt: 
„Es war ihm ein Greuel zu porträtieren, denn er wollte nur das Schöne in seiner Vollendung darstellen.“ 
Der Sinn der Stelle ist aber deutlich der: er wollte nur dann porträtieren, wenn das Modell von vollendeter 
Schönheit war. Den scheinbar widerspruchsvollen Sinn der ganzen Stelle im Zusammenhang mit den 
vorausgehenden Sätzen hier zu interpretieren, würde zu weit führen. Ganz richtig war der Satz schon 
von Förster (1847. V. S. 421), auf den der Verf. sonst zurückgreift, übersetzt worden. 

Es folgen eine Reihe ziemlich wahllos ausgesuchter Zitate aus der deutschen Michelangelolite- 
ratur in alphabetischer Folge, die beweisen sollen, wie stets der gleiche Verfasser, durch Vasari verleitet, 
Michelangelo Porträtfähigkeit abspricht und doch auf der anderen Seite gerade seine individuelle Ge- 
staltungskraft zugeben muß. Wozu zitiert der Autor hier eine ganze Seite lang (S. ıo/ıı) die Meinung 
von Nachschreibern, wo ein kurzer Hinweis mehr als genug gewesen wäre ? 

Im nächsten Abschnitt dieses Kapitels werden die Zeugnisse von Porträtdarstellungen in Michel- 
angelos Werken zusammengestellt. Dies alles zum Zweck, um das ‚„überstark Persönliche und aus- 
geprägt Individuelle‘ in Michelangelos Schöpfungen nachzuweisen. Hier stoßen wir auf das Grund- 
übel des ganzen Buches. Aus dem Nachweis, daß und wieviel Michelangelo porträtiert habe, kann 
man an sich noch garnichts folgern: Der Verf. verwechselt das Individuelle einer dargestellten Person 
mit dem Individuellen des Kunstwerks. Das ‚„überstark Persönliche‘ in Michelangelos Schöpfungen und 
das ‚‚Individuelle‘‘ seiner Werke ist nicht das Resultat seiner übermäßigen Lust am Porträtieren, 
sondern wurzelt — es ist banal, das hier sagen zu müssen — in der besonderen Seherkraft des 
gerade nach innen gekehrten Blicks. Undenkbar wären die Jünglinge an der Decke der Sixtina, 
die „Porträtgalerie der Unbekannten“ ($. 27), hätte Michelangelo jeder seiner Gestalten ein naturalisti- 


‚, sches Modell zugrunde gelegt. So erweist sich der Gedanke der Untersuchung von vornherein als 


verfehlt. 

Sehen wir zu, ob der Verf. im einzelnen Neues oder Eigenartiges zu sagen hat. An Porträtdar- 
stellungen im Werke Michelangelos werden zusammengestellt: ı. Die Bronzestatue Julius’ II. in 
Bologna, 2. Porträtzeichnung Julius’ II. in den Uffizien (Thode Nr. 218), 3. Porträt des Tommaso 
Cavalieri, 4. Porträt des Cecchino Bracci, 5. Porträt der Vittoria Colonna, 6. Porträts der Söhne Urbinos, 
7. „Die Namenlosen der Sixtina‘‘, 8. Biagio da Cesena im Jüngsten Gericht. Von diesen Porträts, die man 


' bei Thode und anderswo ausführlich behandelt findet, schalten für die Beurteilung als verloren aus Nr. ı, 
3, 6. Die Büste am Grabmal des C. Bracci hat mit Michelangelo selbst nichts zu tun. Ein Porträt der 


Vittoria Colonna wurde wahrscheinlich niemals gemalt. Die ‚„Namenlosen‘“ der Sixtina richten sich 
von selbst und den Biagio da Cesena im Jüngsten Gericht suchen wir heute vergebens. Alle übrigen 
in der Michelangeloliteratur behandelten Porträtzuschreibungen werden nicht in die Debatte eingeführt. 
Unsere Vorstellung von Michelangelo als Porträtmaler wird in keinem Punkte über das bereits Bekannte 
hinaus erweitert. 

Dabei unterlaufen dem Autor manche Irrtümer, die für die geringe Vertrautheit mit dem Stoff 
zeugen. Auf S. 2o wird Francisco da Hollanda zum erstenmal ohne weiteres als direkte Quelle für Michel- 
angelo eingeführt. Mit welcher Vorsicht gerade dieser Dialog zu benutzen ist, hat uns der Aufsatz von 
Tietze (Rep. f. Kunstw. 1905, $. 295 ff.) gelehrt. Das Verhältnis Michelangelos zu Vittoria Colonna 
wird in ein eigentümliches, gänzlich verkehrtes Licht gerückt. Der fast 70 jährige Meister erscheint als 
jugendlich Verliebter! Die deutschen Übersetzungen der Gedichte Michelangelos wurden hier und an 
anderen Stellen nach der Ausgabe von Nelson gegeben. Warum wurde nicht die gute Übersetzung von 
Thode gewählt, da Nelsons Text häufig fehlerhaft ist und von allen deutschen Übersetzungen dem Original 
am fernsten steht? Auf $. 23 wird die von Armenini (De’veri precetti della pittura. 1587, S. 99) be- 
richtete Legende vom Besuch Leonardos (gest. 1519) in der Sixtinischen Kapelle und seiner Kritik am 
Jüngsten Gericht (vollendet 1541) ohne Kenntnis der Originalstelle auf die Sixtinische Decke bezogen 
und folgendermaßen interpretiert: „Leonardo da Vinci, unter dem frischen Eindruck der aufgedeckten 
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Fresken, äußerte...‘ Die Bestimmtheit, mit der solche gänzlich aus der Luft gegriffenen Sätze das 
historische Material verdrehen, ist für den Charakter des Buches bezeichnend. 

Geht der Autor am Schluß des Kapitels (S. 29) ins allgemeine, so müssen wir Sätze lesen wie diesen: 
„Es fragt sich aber, ob im Glauben, ob im ‚Unhaltbaren‘‘ nicht mehr Erkenntnis für das Wesent- 
liche lebt, als in der siegreichen Kritik des einzelnen‘. 

Glaubt der Verf. in diesem Kapitel nachgewiesen zu haben, daß Michelangelo das Porträtieren 
keineswegs ablehnte, so kann er sich nun auf die Suche nach Selbstporträts des Meisters begeben. Zu 
diesem Zweck wird zunächst eine eingehende Studie über das Aussehen Michelangelos eingefügt. Mit 
Hilfe von Condivi und Vasari, von Gedichten Michelangelos uud Messungen des Verf. faßt er seine Unter- 
suchungen in einer „Bestandsaufnahme“ (!) zusammen, ein Verfahren, das für wirkliche Bestimmungen, 
wie wir sehen werden, von recht zweifelhaftem Wert ist. Dennoch gelingen dem Verf. hier einige gute 
Einzelbeobachtungen. So wird z. B. der Entstehungsprozeß der Volterrabüsten überzeugend inter- 
pretiert. (S. 44/51). Die Entdeckung einer kropfartigen Verdickung des Halses nach der rechten 
Schulter zu (S. 4o und anderswo) notieren wir als Kuriosum. 

Die lange Auseinandersetzung mit dem gänzlich unwichtigen Aufsatz von Rolfs (S. 41/2) ist 
überflüssig, da in der Bearbeitung der Michelangeloikonographie seit jenen Tagen einiges geschehen ist! 
Jedoch zeigt dieser Abschnitt ein tieferes Versenken in das Material und ist gewiß der einzig beachtens- 
werte des ganzen Buches. 

Auf das Kapitel der Selbstdarstellungen wartet der Leser mit besonderer Spannung. Nach einer 
allgemeinen, begrifflich nicht ganz klaren Einführung über die Möglichkeiten der Selbstdarstellung bei 
Michelangelo, als deren Grenzen Selbstverspottung, Selbstflucht und Melancholie gezeigt werden — 
wie man sieht, alles Seelenzustände, die der naturalistischen Porträtwiedergabe nicht gerade entgegen- 
kommen — geht der Verf. zu den Werken selbst über. Wir registrieren hier kurz die Zusammenstellung 
des Verf., um das Ergebnis seiner Bemühungen klar zu beleuchten. Von den in der Michelangeloliteratur 
gelegentlich genannten Selbstporträts in plastischen Werken urteilt der Verf. folgendermaßen: Proculus 
an der Arca di San Domenico: als Selbstporträt abgelehnt. Petrus vom Piccolominialtar in Siena: An- 
klänge. Moses: abgelehnt. Der Besiegte in der Gruppe der ‚Sieg‘: abgelehnt. Nikodemus in der floren- 
tiner Pietä: wir erhalten die problematische Auskunft: ‚„,... man muß im Anblick des uns Überkommenen 
es dabei bewenden lassen, zwischen Vasaris Aussage und Steinmanns Deutung hindurchzugehen.‘“ 

Selbstporträts in der Malerei: Joseph der Madonna Doni: abgelehnt. Jeremias der Sixtina: ab- 
gelehnt. Seine erste Entdeckung leitet der Autor mit folgenden Worten ein: „Das Persönlichste hat 
Michelangelo immer verhalten gegeben und während vor dem hoch aufgerichteten Idol (Jeremias!) 
die Menge begeistert treibt, blicken aus verstecktem Winkel seine kleinen traurigen Augen.“ Und nun 
wird der Alte zu Pferde ganz links in der Süntflut als Selbstbildnis Michelangelos vorgeführt. Durch 
geschicktes Arrangement der Volterrabüste werden in der Gegenüberstellung der Abbildungen Ähnlich- 
keiten glaubhaft gemacht. Aber allein der Vergleich mit dem auf derselben Tafel abgebildeten Strozzi- 
porträtmacht die Bestimmung ohne weiteres hinfällig. Man sieht, wie hier die ‚Bestandsaufnahme‘ den 
Autor zu ganz falschen Schlußergebnissen führte. 

Ein wirkliches Selbstporträt Michelangelos hat La Cava in dem Kopf der Bartolomäushaut des 
Jüngsten Gerichts entdeckt. Die Unabhängigkeit der Entdeckung nimmt der Verf. für sich in Anspruch, 
was nur für die Richtigkeit der Entdeckung spricht. 

Selbstporträts unter den Handzeichnungen: Der sogen. Astrolog im British Museum (Thode 
Nr. 348), von niemandem mehr dafür gehalten, wird nochmals als Selbstporträts zurückgewiesen. In 
der von Frey (Dichtungen $. 385) publizierten Zeichnung eines Kopfes mit einer Eberkopfmütze auf 
einem Manuskript Michelangelos mit Frey und Heimeran ein Selbstporträt zu erkennen, verbietet sich, 
da die Zeichnung nicht eigenhändig ist. Man kann entfernte Anklänge, die sich häufig genug im Werke 
Michelangelos zusammenstellen lassen, nicht mit der Bestimmtheit, wie es Heimeran tut, als Selbstdar- 
stelllungen ansprechen. Gänzlich verfehlt aber ist es, in der Berliner Madonnenzeichnung (Thode Nr. 4) 
ein Selbstporträt Michelangos zu entdecken. Selbst wenn wir die im höchsten Maße fragwürdige Echt- 
heitsentscheidung außer Acht lassen, kann kein Unvoreingenommener auf den Gedanken kommen, in 
dem Kopf des zwischen Maria und dem Kind hervorblickenden Mannes die Züge Michelangelos zu erkennen. 

Ähnlich unglücklich verfährt Heimeran mit einer Bestimmung von Michelangeloselbstporträts 
auf einem Blatt der Uffizien (Thode Nr. 206), das heute endgültig aus dem Werk Michelangelos ausge- 
schieden worden ist. Von einer Ähnlichkeit des dargestellten Alten mit Michelangelo kann außerdem 
keine Rede sein, allein schon wegen der gänzlich anders geformten Nase. 

Im Karton der Epifania (Thode Nr. 552) bestimmt Heimeran den bärtigen Joseph rechts hinter 
Maria als Selbstporträt. Diese Bestimmung scheint aber nur nach der Gemäldekopie der Casa Buonarroti 
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gemacht zu sein. Hätte der Autor eine Abbildung des Kartons im British Museum selbst herangezogen, 
so wäre ihm die Ähnlichkeit des im Hintergrund skizzierten Kopfes mit dem Freskoporträt des Daniele 
da Volterra in Trinitä de’Monti aufgefallen, und er hätte sich zweifellos für diesen Kopf entschieden. 
‚Das zeigt nur, wie in den späteren Kompositionen Michelangelos überall ihm selbst ähnliche Köpfe 
stecken, ohne daß von Selbstporträts die Rede sein könnte. 

Auch die letzte Vermutung Heimerans, in der Louvrezeichnung 2664 mit Steinmann (Porträt- 
darstellungen Taf. 2) ein Selbstporträt zu sehen, ist zbzulehnen, da die Zeichnung offenkundig von 
anderer Hand ist. 

Fassen wir die Ergebnisse kurz zusammen: Von den Bestimmungen des Autors wird m. E. keine 
einzige von der Michelangeloforschung ernsthaft diskutiert werden können. Die Michelangelo-Pro- 
bleme liegen heute auf einem anderen Feld als da, wo der Verf. sie sucht. Die Ergebnisse Heimerans 
rechtfertigen sein Buch nicht. 

Abschließend sei erwähnt, daß der Stil des Autors für ein wissenschaftliches Buch keineswegs 
geeignet ist. Man lese Ausdrücke wie ‚„Beteuerungen beim Barte Vasaris“ (S. ı1), ,„... vom hinkenden 
Vasari abspeisen lassen‘ (S. 15), .. ‚daß er dem Vasari eins versetzen konnte‘ (S. 22), „Zerpflücken 
wir Condivi‘‘ (S. 35), „An diesem historischen Schnörkel einzuhaken, erlaubt uns der Zufall“ (S. 71), 
„Man wolle... in Betracht ziehen“ (S. 85). 

Auch fehlt es nicht an einer Reihe verwirrender Druckfehler. Wir notieren solche besonders auf 
S. 24 Zeile 7: Nales statt Mäle, S. 67 Zeile 2: Nenner statt Kenner, $. 81 Zeile 14: Selbstdarstellung statt 
Darstellung. 


1925 Wittkower 


Detlev Freiherr von Hadeln, Venezianische Zeichnungen der Hochrenaissance. Berlin, 
Paul Cassirer 1925. 

Mit bewundernswerter Schnelligkeit führt der Verf. seine Studien über die Zeichnungen der vene- 
zianischen Meister dem Ende entgegen. Tizian und Tintoretto hatte er in gesonderten Bänden behandelt, 
das Material der frühen venezianischen Zeichnungen zuletzt bekannt gegeben; auf diesen folgt in teil- 
weise enger Beziehung der jetzt vorliegende Band, dem sich ein letzter anschließen soll, dessen Mittel- 


punkt die Zeichnungen Paolo Veroneses bilden werden. 


Auf 65 Tafeln, in rühmenswerter Wiedergabe, ist das Material ausgebreitet. Eine Übersicht 


‚ über die darin vertretenen Meister wird die beste Vorstellung von dem reichen Inhalt vermitteln (die 


eingeklammerten Zahlen bezeichnen die Zahl der Tafeln): Giorgione (4), Giulio Campagnola (3), Palma 


‚ Vecchio (5), Cariani (1), Bernardino Licinio (2), Bonifazio (2), Savoldo (5), Lotto (4), Pordenone (37), 
‚ :Girolamo da Treviso (5) und Paris Bordone (7). 


In der Einleitung, welche dem kritischen Katalog der abgebildeten Blätter vorausgeschickt ist, 
legt der Verf. dar, warum die venezianischen Maler der in diesem Band behandelten Epoche sich von der 


bis dahin von den Malern geübten Pinselzeichnung ab — und der Kreide- und Rötelzeichnung zu- 


wandten. Die Zahl der reinen Federzeichnungen wiederum ist erstaunlich gering; sie verraten aber 
ein neues, echt graphisches Stilgefühl. Wo die Künstler sich der Feder bedienen, handhaben sie diese 
mit bemerkenswerter Eleganz. Ein Verstärken der Schattenpartien durch den Pinsel findet nicht statt; 


' wo Feder und Pinsel miteinander kombiniert sind, wie in einzelnen Fällen bei Lotto, Pordenone, Girol. 
‚ da Treviso und Bordone, handelt es sich um ‚modelli‘‘, sorgfältig durchgeführte Blätter, die vorgelegt 
' wurden, wenn namhafte Aufträge zu vergeben waren. 


Auf wenigen Seiten, in gedrängtester Form sind eine Reihe von grundsätzlich bedeutungsvollen 


Fragen behandelt und geklärt. Fast ohne Widerspruch wird man die klugen und von tiefster Einsicht 


zeugenden Beobachtungen des Verf. sich zu eigen machen. 
Durch die ungewöhnlich große Zahl der wiedergegebenen Zeichnungen (dabei noch nicht einmal 


| das ganze erhaltene Material) stellt sich Pordenone in den Mittelpunkt. Es ist für seine innerhalb 


‚ seiner Umgebung wesentlich zeichnerische Veranlagung charakteristisch und gewiß kein Zufall, daß 
‚ wir von ihm so viele Blätter besitzen — aus allen Phasen seines Schaffens. 

Diesem Reichtum gegenüber ist das Material für die übrigen auffallend spärlich, namentlich 
wenn man einen Blick auf die zeitgenössischen Florentiner wirft. Und doch freuen wir uns, hier ge- 
‚«icherte Zeichnungen von Meistern vorgelegt zu finden, von denen man annahm, es sei von ihnen als 
, Zeichnern überhaupt keine Spur auf uns gelangt. Ich denke hier namentlich an Palma, von dem min- 
destens vier der hier wiedergegebenen Blätter sicherlich herrühren: echt palmesk und von ganz eigenem 
Reiz die beiden „heiligen Unterhaltungen‘“ in Landschaft (Bl. 8 und 9). Dagegen scheinen mir die zwei 
recht verwandten Federzeichnungen ähnlichen Inhalts, die Verf. dem Bonifazio zuschreibt, doch eher 
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dem Polidoro Lanzani verwandt, dessen Namen er an zweiter Stelle dafür vorschlägt. Bei zwei der 
Zeichnungen des Paris Bordone — beide in den Uffizien — bin ich in der Lage anzugeben, wohin sie 
gehören; dieser Frauenakt ist in einem reizenden Bilde des Meisters in der Sammlung Wedells in Ham- 
burg (heute Staatsbesitz) als Bathseba verwendet. 

Bleibt als stets umstritten und diskutierbar das Material, das von Giorgione und Campagnola 
mitgeteilt wird. Nicht aufgenommen ist bei dem ersteren dasjenige Blatt, das seit Morelli vielen unter 
uns als Prototyp einer giorgionesken Zeichnung erschienen ist; ich meine das „Martyrium zweier 
Heiligen“ in Chatsworth. Ich bekenne, noch heute keinen besseren Namen für das feine Blatt zu wissen. 
Dagegen darf auf allgemeine Zustimmung das wahrhaft köstliche Blatt mit der Ansicht von Castel- 
franco und dem Jüngling im Vordergrund rechnen, welches Herr I. W. Boehler in Luzern in seiner ge- 
wählten Sammlung besitzt, das vor einigen Jahren erstmalig durch Prof. Felix Becker bekanntgegeben 
wurde. Hier kann man nun die subtile Art kennenlernen, mit der Giorgione Baum und Busch zeichne- 
risch wiederzugeben verstand. Wenige Blätter weiter (Bl. 6 und 7) hat man dieselben Dinge von der 
Hand des Giulio Campagnola. Zugestanden: dort Rötel, hier Feder; gewiß bedingt das andere Material 
Unterschiede, aber ist nicht doch darüber hinaus noch eine Verschiedenheit zu beobachten, das weich 
Bewegte gleichsam mit feinerer oder gröberer Hand fixiert? Suche ich diesen Unterschied fest in mich 
aufzunehmen und die Erkenntnis anzuwenden auf die Landschaft mit der Gruppe von schlanken Figuren 
im Vordergrund, im Louvre (Bl. 5), so scheint mir diese Federzeichnung eben von dem Mann mit dem 
subtileren Tastgefühl — Giorgione — herzurühren; wie auch die Lagerung der Felsen organischer hier 
empfunden ist. Da ich zuerst die Hand Campagnolas in den Zeichnungen im Louvre — der Vorlage 
zu dem Stiche, den Domenico vollendete — und in den Uffizien, die früher als Basaiti ausgestellt war 
(ich gab die Bestimmung in der Kunstchronik vom 27. Oktober 1905 p. 46) nachgewiesen habe, glaube 
ich ein gewisses Recht zu besitzen, in dieser Frage, allerdings schwierigster Entscheidung, ein Wort 
mitsprechen zu dürfen; eine immer erneute Prüfung der einschlägigen Blätter hat mich immer wieder 
zu dem gleichen Resultat geführt. 

Unter Giorgiones Namen sind weiter aufgeführt: die „Anbetung des Kindes‘, Entwurf für das 
vielumstrittene Bild bei Lord Allendale, allen Spezialisten seit mehr als dreißig Jahren in seiner Be- 
ziehung zu diesem bekannt, als es in der Venetian Exhibition der New Gallery 1894/95 ausgestellt war. 
Die Attribution steht und fällt mit dem Bild. Ferner die frische Federzeichnung des Jünglings mit der 
Laute in der Ecole des Beaux-Arts in Paris, von Kristeller als Giulio Campagnola publiziert, dessen Art 
ich immer noch in dem Blatt zu erkennen meine (aber des Campagnola, der sich eng an sein Vorbild 
nachfühlend anschloß), endlich, ein völliges Novum, die leider sehr beschädigte Zeichnung eines vom Rücken 
gesehenen Kriegers (Uffizien). Hat Verf. mit dieser Zuschreibung recht, so wäre es ein Beweis mehr 
für den Einfluß, den Carpaccios Gestalten auf die Phantasie des werdenden Giorgione ausgeübt haben. 

Indem wir dankbar für die Bereicherung unserer Erkenntnis diesen Band seinen Vorgängern an- 
reihen, sehen wir gespannt dem fünften, der die Serie vollenden soll, entgegen. Eronan 


Die Glasgemälde des Kölner Domes, herausgegeben von Bernhard Hertel eingeleitet durch 
Paul Clemen. Band I die Bibelfenster, das Allerheiligenfenster in der Johanniskapelle und die 
Königsfenster im Obergaden des Hohen Chors. 17 Lichtdrucktafeln (davon drei in den Farben des 
Originals) und vier Textbilder. Deutscher Kunstverlag Berlin 1925. 

Der vorliegende erste Band der in drei Bänden geplanten Veröffentlichung der Glasgemälde des 
Kölner Domes darf mit besonderer Freude und Genugtuung begrüßt werden, rückt er doch unserer Kennt- 
nis und Anschauung einige der wichtigsten Denkmäler der rheinischen Malerei des 14. Jahrhunderts 
näher. Daß die Geschichte der Malerei im Zeitalter der Gotik, ja schon des späten romanischen Stils, 
nicht geschrieben werden kann ohne die eingehendste Berücksichtigung der Glasgemälde, kann heute 
wohl als allgemein anerkannt gelten. War die Glasmalerei doch für einen bestimmten Zeitabschnitt, 
nachdem die architektonischen Umwälzungen der Wandmalerei monumentalen Charakters die Existenz- 
möglichkeit nahezu ganz geraubt hatten, fast das ausschließliche Betätigungsfeld großen Maßstabes 
für den Maler. Clemen hat in der Einleitung des vorliegenden Werkes erneut mit voller Klarheit auf 
diese Tatsachen wie andererseits auf die großen Probleme hingewiesen, die sich uns aus der Rückwir- 
kung der Glasmalerei auf die allgemeine Entwicklung der Malerei ergeben. Nichts ist bezeichnender, 
für die Tragweite dieses Einflusses, als daß selbst die Buchmalerei, die so wenig unmittelbare Berührung 
mit den Glasgemälden zu haben scheint, sich in ihren größten Schöpfungen in dieser Zeit bemüht, ein 
Spiegelbild des Glasmalereistils im Kleinen zu geben. 

Wenn trotzdem diese Probleme bis heute nur in sehr beschränktem Maße erörtert worden sind, 
wenn überaupt die Glasgemälde nicht entfernt die Beachtung gefunden haben, die ihnen zukommt, so 
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liegt die Ursache in ihrer Anbringung, die sie meist dem Auge entrückt und die — selbst im Zeitalter der 
Photographie — eine ausreichende, stilgetreue Wiedergabe so gut wie unmöglich macht. Nur ungewöhn- 
liche, außerordentliche Umstände können diese hochangebrachten Bilder der Kamera des Photographen 
näher bringen: so war es, als die Giasgemälde der Elisabethkirche in Marburg zur Wiederherstellung 
in Berlin waren, und d. U. Gelegenheit hatte, sie aufnehmen zu lassen, so war es in Köln, als die Gefahren 
des Krieges dazu den Anlaß gaben, die Glasgemälde des Kölner Doms herabzunehmen und in sicheren 
Gewahrsam zu bringen. Die Kunstgeschichte zollt dem Herausgeber — Dombaumeister B. Hertel (f) 


 — wahrlich nicht geringen Dank, daß die Gelegenheit zur Herausgabe nicht verpaßt worden ist. 


Im vorliegenden Bande sind die Bibelfenster in der Dreikönigenkapelle und in der Stephanus- 
kapelle, das Allerheiligenfenster in der Johanniskapelle sowie die Königsfenster in dem Obergaden des 


‚Hohen Chors wiedergegeben. Alle Fenster sind mit. Weglassung einiger ganz erneuerter Felder in 


schwarzen Lichtdrucktafeln wiedergegeben, die uns hinsichtlich ihrer Schärfe und Klarheit das Beste 


" zu sein scheinen, das heute möglich ist. Die Tafeln bedeuten eine Auslese aus vielen hundert Aufnah- 


men, die gemacht worden sind. Die farbigen Tafeln wiederholen einzelne Felder in Vierfarbendruck; 
ihr Gesamteindruck ist, was die Farbenstimmung anbetrifft, ein außerordentlich günstiger. Leuchtkraft 
und Tiefe der Farbenpracht gelangen voll zur Geltung. Gewisse Mängel der Schärfe, besonders in den 
Fleischpartien, wo das Verfahren die Klarheit der Zeichnung nicht bewahrt hat, können um so leichter 
in Kauf genommen werden, als ja die schwarze Tafel immer die wünschenswerte Ergänzung bildet. 
Auf der großfigurigen Tafel der Anbetung der Könige aus dem Mittelfenster des Obergadens treten aus 
naheliegenden Gründen auch die eben beanstandeten Schwächen ganz zurück, so daß von der Tafel ein 
geradezu verblüffender Eindruck von Echtheit und Ursprünglichkeit ausgeht. 

Wir berühren damit den zweiten Punkt, der für Beurteilung und geschichtliche Verwertung der 
Glasgemälde so außerordentliche Bedeutung hat: die Frage der Erhaltung und der verschiedentlichen 
Wiederherstellungen. Aus bekannten Gründen sind die mittelalterlichen Glasgemälde den Gefahren 
des Untergangs oder doch zumindestens schwerer Beschädigung besonders stark ausgesetzt gewesen. 
Für den Kunsthistoriker bedeuten diese Verluste vielleicht die geringere Not gegenüber den Schäden, 
die die sog. Wiederherstellungen des 19. Jahrhunderts angerichtet haben, die um so tückischer sind, 
als die weit dem Auge entrückten Bilder kaum eine ernsthafte Nachprüfung gestatten. Wohl fallen 
die Ergänzungen der älteren Zeit heraus, aber wo die an Fälscherkünste grenzenden Manipulationen 
jüngerer Zeit anfangen und enden, wird selbst der Eingeweihte nur in den seltensten Fällen zu entscheiden 
wissen. Eine große Aufgabe bietet sich hier der Stilkritik: die Scheidung der alten und neuen Teile. 


‚ Leider besteht wohl wenig Hoffnung, daß archivalische Studien über den Stand der Glasgemälde vor den 


Restaurationen (wir sprechen hier nicht nur vom Kölner Dom) einwandfreie und genügende Auskunft 
zu geben vermögen. Das kritische Auge wird die Hauptarbeit zu leisten und den Anteil und die Arbeits- 
weise der Restauratoren kenntlich zu machen haben. Im vorliegenden Falle hören wir, daß anläßlich 
der Entfernung der Fenster und ihrer Wiedereinsetzung zwar eine Reinigung und Ausbesserung der 
Verbleiung stattgefunden. hat, aber daß sonst keinerlei Veränderungen vorgenommen wurden). Freilich 
der Zustand, der damit gewahrt worden ist, ist keineswegs der ursprüngliche. Das Bibelfenster der 
Stephanuskapelle stammt z. B. überhaupt nicht aus dem Dom, sondern aus der 1804 abgebrochenen 


‘ Dominikanerkirche, aber auch die Gemälde, die keine solche Verpflanzung erlebt haben, sind viel- 


fachen Überarbeitungen ausgesetzt gewesen, und es darf geradezu als erstaunlich bezeichnet werden, 
daß bis in die neueste Zeit hinein große Arbeiten vorgenommen werden konnten, ohne den Bestand 
festzulegen. So hören wir, daß das Bibelfenster der Dreikönigenkapelle 1901 wiederhergestellt wurde, 
wobei eine große Anzahl der Figuren einschließlich der Köpfe neu konturiert und z. T. durch neue 
ersetzt sind, auch die Verbleiung restlos erneuert ist. Und doch haben sich keinerlei Aufzeich- 
nungen und Abbildungen vor dieser Zeit auffinden lassen!! Wenn wir dazu hören, daß die im 
Dom lagernde Soldateska der Revolutionszeit die Glasgemälde als Zielscheibe benutzte, wenn wir von 
einer umfangreichen Wiederherstellung um 1843 Kenntnis erhalten, wer sollte dann nicht diesem seiner 
Schönheit wegen so oft gerühmten Fenster mit größtem Mißtrauen entgegentreten? Und von dem 
Fenster der Stephanuskapelle wird uns berichtet, daß die aus der Dominikanerkirche geretteten Scheiben 
fast 70 Jahre lagerten, ehe sie eine Wiederverwendung fanden, und daß sie dann gegen Ende des 19. Jahr- 
hunderts nochmals einer sehr weitgehenden Restauration unterzogen wurden. Nicht viel besser steht 
es um das Allerheiligenfenster in der Johanniskapelle, während die Königsfenster im Obergaden, trotzdem 


1) Jedoch sind in den Königsfenstern die „falsch‘‘ wirkenden modernen Stücke durch Auflegen 
von Ergänzungsgläsern abgestimmt worden: für den Beschauer aus der Ferne ist also heute die Gefahr 
der Täuschung größer geworden. 
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auch sie in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts instandgesetzt wurden, im allgemeinen viel besser 
erhalten zu sein scheinen. 

Die Aufgaben vorbereitender Art, die hier sich der Forschung darbieten, sind in dem knappen 
Texte der vorliegenden Veröffentlichung, soweit es anging, zu lösen vesucht. Die neuen Stücke sind 
verzeichnet, soweit ihre Anzahl nicht gar zu groß war. Leider haben Umrißpausen, die den Erhaltungs- 
zustand sofort klarstellen würden, nicht gegeben werden können. Freilich hätten sie da, wo auch die 
Verbleiung erneuert ist, immer nur ein trügerisches Bild des Erhaltungszustandes geben können. So 
wie die Dinge liegen, muß man dem Benutzer des Werkes die Warnung zurufen, sich nicht in die Tafeln 
zu vertiefen, ohne sich vorher aus dem Text eine Vorstellung von dem Umfang der Erneuerungen gemacht 
zu haben. Gewiß berühren wir hier einen Punkt von großer Tragweite. Wenn schon für die 
Kölner Tafelnmalerei des XIV. Jahrhunderts die Erhaltungsfrage, aus der zeitweilig eine Echtheitsfrage 
wurde, eine solche Rolle gespielt hat, über die die Forschung merkwürdig schnell hinweggegangen ist, 
so müssen wir diesen frühen Glasmalereien mit noch viel größerer Vorsicht entgegentreten. Je feiner 
die Unterscheidungen auch auf dem Gebiete des scheinbar international gleichartigen gotischen Stils 
werden, desto schärfer und eindringlicher muß auch unsere Kritik des Erhaltungszustandes der Denk- 
mäler werden. 

Gerade bei den ältesten der Kölner Domienster wird es von erheblicher Tragweite sein, den Er- 
haltungszustand daraufhin zu prüfen, ob der Charakter durch Hinzufügen neuer Glasstücke wesentlich 
verändert ist, ob insbesondere die Zeichnung erneuert ist, und inwieweit dabei alte Reste bestimmend 
gewesen sind, wenn die von Clemen in seiner knappen, aber weitausschauenden Einleitung aufgeworfenen 
Fragen der genauen Datierung und der Scheidung der verschiedenen Einflußzonen (Frankreich, Nieder- 
lande, England), die hier in Frage kommen, gelöst werden sollen. Schon das älteste der Fenster bietet 
der Schwierigkeiten genug: Clemen hat gewiß recht, wenn er es noch ins 13. Jahrhundert datieren will, 
manche Einzelheiten erinnern !) noch an die byzantinisierende Stilwelle, die die deutsche Entwicklung 
bis gegen Ende des 13. Jahrhunderts von der der vorgeschrittenen gotischen Länder unterscheidet, aber 
doch ist wieder der Abstand gegen die Glasfenster von St. Kunibert oder Marburg ein weiter, aber frei- 
lich muß berücksichtigt werden, daß die Glasmalereitechnik bei kleinfigurigen Kompositionen kaum den 
Anforderungen dieses reichen und komplizierten Stils folgen konnte. Die Aufklärung dieser schwierigen 
Stilfragen wird nur im Zusammenhange einer sehr sorgfältigen und umfangreichen Untersuchung 
möglich sein. Ihre Ergebnisse dürfen wir mit ebensoviel Spannung erwarten, wie wir uns über das 
vorliegende Tafelwerk freuen, dem hoffentlich bald die versprochenen beiden weiteren Bände folgen. 

Arthur Haseloff 


Denkmäler der Ikonenmalerei in kunstgeschichtlicher Folge. Bearbeitet von Oskar 
Wulff, Außerordentlicher Professor der Universität und Kustos am Kaiser-Friedrich-Museum 
in Berlin und von Michael Alpatoff, Assistent am Archäologischen Institut der Universität Moskau. 
Verlag K. W. Hiersemann, Leipzig. 

Das Prachtwerk über die Ikonenmalerei, das uns W. und A. vorlegen, ist zunächst schon höchst 
bemerkenswert als ein Beispiel des Zusammenarbeitens zweier weit voneinander getrennt lebender Ge- 
lehrter an einem Werke, wobei es sich nicht um ein Zusammenarbeiten in dem Sinne handelt, daß die 
einzelnen Verfasser in sich geschlossene Aufsätze zu einem Buche beigesteuert hätten, sondern um 
ein Werk, in dem die einzelnen Beiträge der Autoren, man möchte sagen, mosaikartig zusammengefügt 
sind, oder um ein anderes Bild zu brauchen, zahnradartig ineinander eingreifen. Und doch ist die Ein- 
heitlichkeit eine so große, daß der Leser ohne die auf Seite 302 mitgeteilte Verteilung des Anteils der 
einzelnen Autoren zu befragen, nicht auf den Gedanken kommen würde, einen häufigen Wechsel der 
Verfasser anzunehmen. Die sprachliche Einheit ist ja allerdings dadurch gegeben, daß W. die russischen 
Beiträge A’s ins Deutsche übersetzt hat. Die merkwürdige Zusammenarbeit ist dadurch entstanden, daß 
der Verleger an W. herantrat mit dem Wunsche, ein Werk über das Thema des Buches herauszubringen, 
und daß W. dann seinerseits an A., der sich mit der gleichen Absicht trug, herantrat und die Verbindung 
herstellte. Diese Verbindung bedeutet nun nicht nur, daß zwei für die Bearbeitung des gleichen Themas 
in gleicher Weise geeignete und geneigte Verfasser ihre Arbeitskraft in den Dienst der selben Sache 
gestellt haben, sondern die Durchführung des Planes wäre überhaupt in der gleichen Vollständigkeit in 
bezug auf das Material und die wissenschaftlichen Ergebnisse unmöglich gewesen, ohne daß ein russischer 
Forscher an dem Werke mitwirkte. Denn das Werk behandelt, wenn wir den Inhalt kurz zu umreißen 
versuchen, die Ikonenmalerei, d.h. die kirchliche Tafelmalerei der byzantinischen und der mit ihr eng 


X) Indessen scheint es, daß gerade dieser Stilcharakter durch den Restaurator verstärkt worden ist! 
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zusammenhängenden russischen Kunstwelt. Die größere Masse des Materials befindet sich in Rußland 
und der Leser erfährt nicht nur mit Staunen, wieviel dort im letzten Jahrzehnt für die Erforschung 
dieses Gebietes geleistet worden ist, sondern auch wieviel für die Erschließung des Materials geschehen 
ist, wieviele Denkmäler auf das sorgfältigste gereinigt worden sind, so daß die wissenschaftliche Grund- 
lage, auf der die Forschung der Ikonenmalerei beruht, vielfach eine neue Gestalt erhalten hat. 

Die Bedeutung des Werkes ist eine doppelte: Zunächst einmal versucht es eine Geschichte der 
‚Ikonenmalerei zu geben, die sich nicht nur auf eine willkürliche Auswahl von Denkmälern stützt, sondern 


‚ bei der die Heranziehung der einzelnen Beispiele nach kritischen Gesichtspunkten getroffen ist. Damit 


wird der Grundstein zu einer Geschichte der Tafelmalerei der östlichen Kunstwelt gelegt, deren Anfänge 
von W. in einer ausführlichen Einleitung bis in die Tage des ausgehenden Altertums zurückverfolgt 
werden. Auf der anderen Seite bedeutet das Werk den Versuch, die ästhetischen Werte, die in der Ikonen- 
malerei enthalten sind, zu würdigen und diese allzulange vernachlässigten und oft wohl auch miß- 
achteten Denkmäler in ihrer wahren stilistischen Bedeutung herauszustellen. Das ist natürlich über- 
haupt erst möglich geworden, nachdem das Abendland die ausschließlich naturalistische Einstellung 
in Bezug auf Wert und Sinn des Kunstwerks aufgegeben hat. Es kann unter diesen Umständen keinem 
Zweifel unterliegen, daß das Werk mit seinem reichen und schönen Abbildungsmaterial, wie es in diesem 
Umfange und in dieser Güte in abendländischen Publikationen aus diesem Gebiete noch nicht gezeigt 
worden ist, die Beachtung aller künstlerisch interessierten Kreise verdient. Nicht nur ergeben sich 


/ beispielsweise zwischen der russischen Ikonenmalerei (wir möchten hier besonders auf das höchst merk- 


würdige Bild der Himmelfahrt des Elias in Moskau in der Sammlung Rjabu$inskij hinweisen) und der 
mittelalterlichen Malerei des Abendlandes in ihren eigenartigsten Erscheinungen die seltsamsten Ver- 
gleichsmöglichkeiten, sondern diese russischen Bilder sprechen uns in ihrer künstlerischen Gesinnung 
oft so außerordentlich modern an, daß wir vor Arbeiten unserer jungen Künstlergeneration zu stehen 
glauben, wofür etwa auf die Kreuzabnahme der Sammlung Ostrouchow in Moskau hingewiesen sei, 
Diese Andeutungen mögen genügen, um den allgemeinen Wert der Publikation in das rechte Licht 
zu stellen. 

Das wissenschaftliche Interesse wird sich zum großen Teil der Frage zuwenden, wieviel neues 


/ Material für die Geschichte der mittelalterlichen Malerei hier geboten ist. Wie schon gesagt hat W. in 


dem einleitenden Kapitel versucht, die Fäden zurückzuspinnen bis zu den Tagen des ausgehenden Alter- 
tums. Mit Recht wird an die antike Porträtmalerei angeknüpft, wie sie uns vor wenigen Jahrzehnten 
durch die Funde von Mumienporträts im Fayum bekannt wurde. Wir müssen auf das Lebhafteste 


‚ bedauern, daß uns von der Weiterentwicklung dieser antiken Porträtmalerei so wenig bekannt ist, ob- 
wohl ihr Einfluß außerordentlich stark gewesen zu sein scheint, wie ja allein aus der auch in der Monu- 


mentalmalerei üblichen Art der Darstellung der Lebenden mit der ‚„tabula circa verticem‘ ersichtlich 
ist. Was W. von Denkmälern der Ikonenmalerei der frühchristlichen Kunst beibringen kann, ist wenig, 
aber wenn wir uns die Masse des Verlorenen vorstellen, begreifen wir, daß die byzantinische Kunst aus 
der hochentwickelten Porträtmalerei die scharfe individuelle Charakteristik ihrer Heiligen als Erbteil 
entnehmen konnte. Unter den Beispielen, die W. bringt, sind außer den allgemeiner bekannten einige 


hervorzuheben, die in Abbildungen nicht so verbreitet sind, wie das koptische Bild des heiligen Bischofs 
- Abraham im Kaiser-Friedrich-Museum in Berlin oder die wundervoile Darstellung Johannes des Täufers 


in ganzer Figur, die mit der Sammlung des Erzbischofs Porphyrij nach Kiew gekommen ist. Leider ist 
der Kreis der Denkmäler, die sich aus dem Gebiete der byzantinischen Malerei des Mittelalters erhalten 
haben, sehr gering; keines reicht über den Bilderstreit zurück, und auch von der mittelbyzantinischen 
Malerei ist uns sehr wenig geblieben. Was uns verloren gegangen ist, davon kann vielleicht die Ikone 
des heiligen Panteleimon in Kiew eine Vorstellung geben, die nach W.’s Urteil freilich auch nur eine 
handwerksmäßige, wenn auch charakteristische Arbeit des zehnten Jahrhunderts ist. Die große Masse 
der Denkmäler beginnt erst mit dem Zeitalter der Paläologen. In den Denkmälern, die uns aus dieser 
Zeit durch das Werk erschlossen und verständlich gemacht werden, tritt uns jene merkwürdige Parallel- 
Entwicklung entgegen, die sich im Osten im 13. Jahrhundert in der Zeit der abendländischen Erobe- 
rung und der Durchsetzung mit abendländischen Einflüssen anspinnt, und die auf Schritt und Tritt zu 
Vergleichen mit den Erzeugnissen der sog. maniera greca und der Tafel- und Monumentmalerei des italieni- 
schen Dugento herausfordert. Wir gewinnen hier einen Einblick in hochinteressante Probleme der 
Wissenschaft, deren Lösung zwar in den letzten Jahren an vielen Stellen, zumal auch von der französi- 
schen Forschung in Angriff genommen worden ist, die aber noch auf geraume Zeit hinaus die Wissen- 
schaft beschäftigen wird. Das ausgedehnte russische Material, das in der vorliegenden Publikation 
herangezogen wird — es handelt sich hauptsächlich um die Erzeugnisse der Schulen von Nowgorod und 
Moskau — ist geeignet unsere Kenntnis wesentlich zu vermehren, zugleich aber auch sehen wir, wie 
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oben schon erwähnt wurde, daß hier auf russischem Boden ein höchst eigenartiger Stilwille zum Durch- 
bruch gelangt, dessen merkwürdige Erzeugnisse unser Interesse in viel höherem Maße in Anspruch zu 
nehmen geeignet sind als die Spätwerke der italobyzantinischen Schule, deren Arbeiten bis in das 17. Jahr- 
hundert hinein verfolgt werden. 

Das Werk Ws und A’s ist von dem Verleger im Sinne einer großen Prachtpublikation aufge- 
macht worden, bei der Mühe und Kosten nicht gescheut wurden. Das Werk enthält ııı Abbildungen, 
unter ihnen einige ganz vorzüglich gelungene farbige Wiedergaben nach Mosaiken und Malereien des 
Kaiser-Friedrich-Museums. Der prächtig gedruckte Text nimmt auf die üppige Aufmachung des ganzen 
Werkes insofern Rücksicht, als er in eine große zusammenfassende Darstellung und einen Abschnitt 
kritischer Erläuterungen zerlegt ist. Für die wissenschaftliche Benutzung wäre vielleicht die engere 
Verschmelzung der beiden Abschnitte das Wünschenswertere gewesen, während bei der gegebenen An- 
ordnung der Leser genötigt ist, die zum Verständnis der Abbildungen nötigen sachlichen und kritischen 
Bemerkungen am Ende des Buches zu suchen. Wir möchten wünschen, daß das Werk entsprechend 
der Bedeutung seines gelehrten und künstlerischen Inhalts eine weite Verbreitung finde. Hoffentlich 
erweist sich nicht die Pracht der Aufmachung und der infolgedessen unvermeidliche hohe Preis des 
Werkes als ein Hindernis seiner Verbreitung an den Stellen, für die es in erster Linie bestimmt sein sollte, 


Arthur Haseloff 


Jonny Roosval, Medeltida Skulptur i Gotlands Fornsal. 4°, 164 S. und 96 Tafeln. Stockholm 
1925. Mit englischer Zusammenfassung. Preis geh. 45.— schwed. Kronen. 

Diese jüngste Arbeit Roosvals gibt einen vollständigen beschreibenden Katalog der mittelalter- 
lichen Plastik im Gotländischen Museum zu Wisby. In der Größe und Pracht seiner Abbildungen und 
im Umfang des kunstgeschichtlichen Apparats geht das Buch auch über die stattlichsten Katiıloge der 
deutschen Museen, die in der allgemeinen Anlage wohl als Vorbild gedient haben, noch um ein !3eträcht- 
liches hinaus. Mit Recht hat R. unter Verzicht auf jede Sonderteilung eine rein chronologische Anord- 
nung der Denkmäler gewählt, landschaftliche Sonderentwicklungen gibt es auf der mäßig großen Insel 
natürlich nicht, und wenn auch fremder Einfluß eine bedeutende Rolle spielt und in den vers:hiedenen 
Zeiten von ganz verschiedenen Seiten kommt, so ist doch das Gesamtbild innerhalb der von R. sehr 
gewählten Epochen höchst einheitlich. Eine Gliederung nach dem Material erübrigte sich dadurch, 
daß die Denkmäler abgesehen von einigen der Frühzeit fast ausnahmslos aus Holz sind. Was die 
Periodenteilung angeht, so begnügt sich R. nicht mit den großen internationalen Begriffen: Flomanisch, 
Gotisch und den üblichen Unterteilungen, sondern er differenziert viel stärker und greift dabei unbe- 
kümmert auch zu ursprünglich rein historischen oder geographischen Begriffen. Ich gebe im folgenden, 
da mir seine Gruppierung interessant und reizvoll scheint, eine Tabelle seiner Periodenteilung und füge, 
soweit es mir angebracht scheint, kurze Erklärungen hinzu. 

1) Tusentalet, ‚„ıı. Jahrhundert“, 

2) Sigtunatiden, ca. 1090—ca. 1130 (benannt nach der Stadt Sigtuna am Mälarsee, deren merk- 
würdige Zentralkirchen dieser Zeit angehören). 

3) Lundatiden, ca. 1130—ı170 (natürlich nach der Hauptbauepoche der Kathedrale von Lund 
genannt). 

4) Cistercienserperioden, ca. 1170—1220. (Die Besiedlung Schwedens durch die C. beginnt 
um die Jahrhundertmitte: 1143 Alvastra, auf Gotland wird 1164 das Kloster Roma gegründet. 

5) Övergangsstilen, c. 1220—c. 1260 (entspricht unserer Stilstufe Freiberg-Wechselburg-Straß- 


burg). 

6) Unggotiken c. 1260—c. 1295 („Frühgotik‘). 

7) Höggotiken c. 1295—c. 1330 (,‚Hochgotik‘'). 

8) Kontragotiken c. 1335—c. 1370 (entspricht ungefähr Pinders erster Stufe des geschwungenen 
Stils). 


9) Margaretatiden c. 1370— 1410 (nach der Königin von Dänemark, der Gründerin der Kalmarer 
Union, durch die Schweden mit Dänemark vereinigt wurde. Entspricht kunstgeschichtlich ungefähr 
Pinders zweiter Stufe des geschwungenen Stils). 

10) Engelbrektsperioden, c. 1410—c. 1460 (nach Engelbrecht Engelbrechtson, dem Befreier 
von der Kalmarer Union, entspricht ungefähr unserem „weichen Stil‘). 

11) Sture-Gotiken c. 1460—c. 1500 (nach der Reichsverweserfamilie Sture). 

12) Ultragotiken, c. 1500—c. 1530 (Spätestgotik, doch mehr nach der Renaissance als zum 
Barock gravitierend). 

Ich zweifle nicht daran, daß eine derartige Terminologie durch die Verknüpfung mit histor. 
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Persönlichkeiten und Ereignissen dem geschichtskundigen Schweden eine viel anschaulichere Vor- 
stellung gibt, als nackte Jahreszahlen oder rein kunstgeschichtliche Begriffe es zu tun vermögen. Um- 
gekehrt mag man bedauern, daß die internationalen kunstgeschichtlichen Oberbegriffe: Romanisch und 
Gotisch allzusehr in den Schatten treten, und wo sie doch verwendet werden, kann man ihre zeitliche 
Abgrenzung (s. bes. Früh- und Hochgotik) nicht immer ganz billigen. 

Gotland hat kunstgeschichtlich, wie der Norden überhaupt, im ganzen mehr genommen als 
gegeben, obwohl ihm seine hervorragenden Steinquellen zu allen Zeiten im hausteinarmen Nord- 
ostdeutschland ein weites und aufnahmewilliges Absatzgebiet garantierten. Der Höhepunkt seiner 
Kunst fällt, soweit nach den Denkmälern des Museums in Wisby beurteilt werden kann, in das 12. 
und 13. Jahrhundert. Unter den romanischen Steindenkmälern ragen hervor eine säulenförmige 

' Piscina mit reichem Reliefschinuck, (Taf. IV/V), die einem auch sonst nachweisbaren Meister 

‚ Hegwald zugeschrieben werden kann, und zwei Taufbecken von dem auch in Lund tätigen sog. 
Mag. Byzantios und seinen Schülern, dem sog. Semibyzantios (Taf. VI/VII und VIII/IX). Sie alle sind 
durch mancherlei Fäden mit dem internationalen, von orientalischen und byzantinischen Anregungen 
durchsetzten romanischen Reliefstil verknüpft. Dagegen verraten zwei thronende Holzmadonnen 

' (Taf. X/XI) stärkste Abhänglichkeit vom Stil der Chartreser Westfassade und damit von der frühesten 
nordfranzösischen Frühgotik. M. E. wären sie besser an den Eingang eines neuen Kapitels, der Cister- 
cienserperioden, gestellt worden, da sie mit den charakteristischen Werken der Lundatiden nichts gemein 
haben. R. hält die Madonnen für französischen Import. Das ist in der Tat sehr wahrscheinlich, be- 
sonders für das leider sehr beschädigte erste Stück, das R. glaubhaft mit der Schule des Meisters von 
Etampes in Verbindung bringt. Der Meister von E. ist allerdings nicht c. 1120—4o tätig gewesen, sondern 
später; mit Vöge halte ich das Portal von Etampes für später als die verwandten Statuen an der Char- 
treser Porte royale, die nicht vor 1145 entstanden sein können. Damit kommt man aber bereits in die 
Zeit der schwedischen Zisterziensergründungen! R. nimmt die Zisterzienser als Vermittler erst für die 
etwas jüngere, sehr schöne Madonna von Viklau (Taf. XIV/XV) in Anspruch, die aus der unmittelbaren 
Nachbarschaft des 1164 gegründeten Klosters Roma stammt. Daß die Madonna französiseh ist, glaubo 
auch ich, aber ich halte sie für jünger als 1164, da sie nicht nur gegenüber den letzten Chartreser Portal- 
skulpturen, sondern auch gegenüber den alten Teilen der Pariser Porte St. Anne fortgeschritten ist. Von 
den beiden oben erwähnten Holzmadonnen des Museums unterscheidet sie sich ungefähr ebenso wie 
die Nikolausberger Madonna in Hannover von der Otzdorfer Figur in Dresden (Beenken 74), woraus zu 
ersehen ist, daß ich die Nikolausberger Madonna (und erst recht natürlich das Retabel von Oberpleis) 
für jünger halte. Eine Zwischenstufe nimmt die Marsdorfer Madonna in Kloster Hoven ein, die schon 
Vöge richtig in Beziehung zur späten Chartreser Portalplastik gesetzt hat; sie mag etwa um 1160 ent- 
standen sein. — Von den Skulpturen der Zisterzienserzeit hebe ich noch das ikonographisch merk- 
würdige „Hl. Grab“ (Taf. XX) hervor, eine nur 30 cm lange Holzskulptur, die den toten Christus auf 
einer niedrigen Tumba liegend darstellt. R. hält das Stück für ein Altarfragment, aber wo gibt es in 

dieser Zeit solche Altäre? Aus dem 14. "Jahrhundert sind mehrere Exemplare auffallend kleiner Dar- 
stellungen des toten Christus erhalten (z. B. in Karlsruhe und Zürich), die höchstwahrscheinlich zur 
Depositio der Karfreitagsliturgie verwendet wurden. Daß dieser Brauch schon im ı2. Jahrhundert 

herrschte, steht außer Frage, und man darf vielleicht mit der Möglichkeit rechnen, daß sich in diesem 
Fall im Norden ein Requisit der Karfreitagsliturgie erhalten hat, von dem so frühe Beispiele im Süden 
nicht auf uns gekommen sind. 

Eine stattliche Gruppe bilden die Skulpturen des ‚„Übergangsstils“, wie R. diese Stufe im An- 
| schluß an eine alte, aber auch veraltete Gewohnheit nennt. Die Zusammenhänge mit der sächsischen 
Plastik der Richtung Freiberg-Wechselburg hat R. gebührend hervorgehoben. Allerdings, die Werke 
_ des frühen ‚Tingstädemeisters‘‘ gehen noch unmittelbar auf Frankreich (Chartres- Querschiff) zurück 
Tat. XXI11/XXII). Dagegen dominiert der deutsche Einfluß in dem etwas jüngeren „Hejnumsmeister‘, 
dessen Madonna (Taf. XXVII) und Triumphbogen-Kruzifix (Taf. XXVI) in Sachsen stehen könnten, 
ohne als Fremdkörper zu wirken. In der Folgezeit (,‚Hörsnemeister‘‘, Taf. XXX) macht sich englischer 
Einfluß bemerkbar. 

Im Kapitel Unggotiken (1260—1295) leuchtet mir weder die Überschrift noch die Gruppierung 
des Materials ganz ein. Wenn für den führenden Bildhauer (den ‚„‚Öjameister‘‘, Taf. XXXIV/XXXV) Ab- 
hängigkeit vom Reimser Josefsmeister zuzugeben ist, würde man doch wohl besser nicht mehr von Früh- 
gotik sprechen. Auch bedeutet der hl. Olaf aus Guldrupe (Taf. XXXVIII/XXXIX) gegenüber dem Oja- 
' meister schon wieder etwas neues; er repräsentiert das „Gewandblock‘“-Stadium um 1300, und bereits 
ins 14. Jahrh. gehört der Kruzifix Taf. XXXII (Stufe des Oberwesler Hochaltars). Auch einige der auf 
Taf. XLIV—LVII abgebildeten Skulpturen scheinen mir sowohl auf Grund des deutschen wie des 
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französischen Vergleichsmaterials vor 1300 nicht gut denkbar. In der Tat ist auch ein wesentlicher Unter- 
schied gegenüber den von R. der nächsten Epoche zugewiesenen Werken (vgl. bes. Taf. XXXVIII und 
LIV) nicht festzustellen; die Aufteilung unter die Begriffe Früh- und Hochgotik läßt tiefere Verschieden- 
heiten erwarten. Die Zahl der in diesen beiden Kapiteln behandelten Denkmäler ist ziemlich groß, die 
Qualität nicht allzu bedeutend. Für den Stil bleibt der Kontakt mit Frankreich, insbesondere Paris, 
das ja in dieser Zeit innerhalb Frankreichs die Führung zu übernehmen beginnt und gerade damals gern 
von Schweden aufgesucht wurde, ausschlaggebend. Mit Kontragotik bezeichnet R., nicht eben glück- 
lich, wie mir scheint, den Stil um die Mitte des 14. Jahrhunderts. Das bedeutendste Stück, eine hl. Bar- 
bara aus Marmor (Taf. LXII/LXIII) hat er schon in der Festschrift für Ad. Goldschmidt für Köln in An- 
spruch genommen; ich möchte eher an Flandern denken. Stärker an die norddeutsche Kunst erinnert 
wieder der Stil der Drottning Margareta Tid (1370—ı1410), zu dessen Frühwerken, wie R. beobachtet, 
die Skulpturen des Grabower Altars enge Parallelen bieten. Wenig bedeutend sind die Denkmäler des 
15. und frühen 16. Jahrhunderts, Gotlands Blüte war damals offenkundig vorüber. 

Roosvals Katalog ist ein sehr wertvoller Beitrag zur nordischen Kunstgeschichte. Die mancherlei 
Beziehungen der Plastik Gotlands bald zur fanzösischen, bald zur englischen und zur deutschen Kunst, 
die R. mit klarem Blick herausgearbeitet hat, machen es darüber hinaus zu einem höchst bemerkens- 
werten Beitrag zur Geschichte der europäischen Bildhauerkunst. Otto Schmitt 


Wilhelm von Bode, Botticelli, des Meisters Werke in ıs5 Abbildungen. Klassiker der.Kunst 
Band XXX. — Deutsche Verlagsanstalt Stuttgart 1925. 

In dieser durch ihre Übersichtlichkeit und Sachlichkeit unübertrefflichen Folge von Künstler- 
monographien bringt der nun dahingegangene geniale Erforscher der Renaissance Wilhelm von Bode 
den Meister Sandro Botticelli. Wir können gewiß sein, daß er, dem wir überhaupt erst die volle Würdi- 
gung des Florentinischen Quattrocento danken und der mit der Materie wie kein anderer heute noch 
vertraut ist, uns ein vollständiges Bild des Lebenswerkes dieses heute so beliebten Florentiners gibt. Wir 
wissen, daß jeder, der es unternimmt die künstlerischen Leistungen eines Meisters zusammenzustellen, vor 
die Alternative gestellt wird, entweder nur die zweifellos echtenWerke aufzunehmen, oder nur die unbe- 
dingt falschen Arbeiten auszuscheiden. B. hält sich in mittlerer Linie, nicht den heute stark zurück- 
gedrängten Neigungen krankhafter Hyperkritik nachgehend. So bekommen wir ein reiches Material 
vorgeführt. Den schon bekannten Frühwerken, wo Botticelli ganz in den Bahnen seines Lehrers Fra 
Fillippo Lippi wandelt, fügt B. die zwischen Engeln auf den Boden sitzende Madonna im Louvre 
(T. 8) zu. Über die naive Intimität dieser Stücke von noch befangener Weise werden wir zu den Ein- 
flüssen des Andrea del Verroechio geleitet, während Pollajuolo, der bisher als zweiter Lehrmeister galt, 
ausscheidet, da seine Fortitudo um 1470 nicht nur den Einfluß Fra Filippos erkennen läßt, sondern grade 
in Konkurrenz zu Pollajuolo im Auftrag eines Medici ausgeführt wurde. Aber wir sehen weiter, daß 
die unter Verrocchios Einfluß gewonnene, formplastische Manier von dem aus einer Goldschmiede- 
Werkstatt emporgewachsenen Meister bald überwunden wird. Schon der Berliner Sebastian um 1473 
zeigt die immer mehr hervordrängende Stilisierung auf Linie und sentimentale Bewegung. Harter 
metallischer Glanz der Oberfläche, lichte Durchsichtigkeit, vor allem aber eine mit dunkler Linie gezogene 
Kontur, eine kalligraphische Sentimentalität sind die Merkmale seines Stiles. Hartkantige Eckigkeit, die 
fast etwas Nordisches hat und auch sichtlich Einflüssen von dorther (Schongauer, Hugo v.d. Goes) folgt, 
lyrisch zarte Sentimentalität im Ausdruck der Werke bis etwa 1486, später aber unruhig dramatische 
Zerrissenheit charakterisieren eine ganz sonderbare, nicht sehr starke, aber durchaus innerliche Künstler- 
gestalt. Hier zeigt sich ein eigentümliches Wühlen dämonischer Gewalten in der damaligen Seele der 
Menschheit und der Künstler ist auch nicht so sehr künstlerisch, also vielmehr auch kulturhistorisch 
von symtomatischer Bedeutung für die Widersprüche der Zeit. B. berührt auch diese Dinge und das Ver- 
hältnis des Meisters zu den Medici. 

Was die Auswahl der Bilder betrifft, so möchte man hier und da Bedenken haben. Sowohl die 
Londoner Venus (S. 37), wie die beiden Rundbilder in Gal. Borghese Rom (S. 59) und in Berlin (S. 60) 
lassen den lichten Schmelz der Farboberfläche und die zarte Liniensentimentalität der 7o und 80er Jahre 
vermissen. Auch die Hochzeit des Nastagio degli Onesti in London ($. 66) die beiden Spätbilder der 
Maria (S. 86 u. 87), das Kinderbild (S. 88) und die Allegorie der Strafe des Himmels für den Mord an 
Savonarola ($. 92) erscheinen mir fraglich. Bei anderen Stücken wie der Hulschinsky Verkündigung 
(S. 80) und den Predellenbildchen bei Johnson, Philadelphia ($. 84, 85) entwickelt sich eine feine, 
liebenswürdige Grazie, die jeder Herbheit und jedes Manierismus bar manche Forscher veranlaßt hat, 
sie dem Botticelli abzusprechen. Mehr in der erregten Art seiner Spätzeit ist die Glasgower Verkündi- 
gung (S. 100). Ein Kapitel für sich sind die Porträts, von denen Bode außerordentlich viele dem Künstler 
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Abb. I. Sandro Botticelli, Madonna mit Heiligen. Montelupo, S. Giovanni. 


zuweist. Nicht alles überzeugt mich. Weder die Staedelsche Simonetta (S. 26) noch die bei Coock 
(S. 27) kann ich anerkennen; der schwarze Grund auf jener ist verdächtig und diese ist zu wirr und 
jeder klaren Linie entbehrend, als daß man den Meister der ausdrucksvollen, stilisierenden Linie darin 
vermuten möchte. Aber die Kritik gerade der Porträts ist außerordentlich heikel und benötigt ein ge- 
naues Studium der Originale. Jedenfalls aber halte ich es für einen Vorzug, daß sie abgebildet sind 


' und dem Forscher das Material so ausgiebig geboten wird. 


Als kleine Ergänzung möchte ich nun hier zwei bisher wenig beachtete Stücke aus Botticellis 
Werkstatt vorführen. Das eine ist eine (hisher) dem Domenico Ghirlandajo zugeschriebene Madonna zwi- 
schen vier Heiligen in S. Giovanni zu Montelupo (Abb. ı). Sie steht im Aufbau wie in den Typen durchaus 
dem großen Altarbild der Uffizien, von 1486 (S. 61) nahe. Der Zustand des Bildes ist aber ein sehr übler 
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und es hat fast der Anschein, als ob nur die erste Anlage vom Meister selbst stamme und es nur mangel- 
haft von Schülerhand fertiggestellt wäre, wenn es nicht später einmäl gründlich verdorben ist. Aber 
des Meisters Autorschaft, wenn auch, wie gesagt, in beschränktem Maße, möchte ich jedenfalls vertreten, 
schon allein weil das Bild in allen Einzelheiten (Architektur, Aufbau, Typen) wie auch im Linienzug 
durchaus einheitlich in eine Zeit d. h. die Jahre 1485/6 verweist. Wir sind uns über die Arbeitsweise 
des Künstlers und wie weit er oder die Meister seiner Zeit Gesellen herbeizog, ganz im Unklaren und 
werden mit der Feststellung der Schülerhände immer nur im Dunkeln herumraten. Das andere Bild 
ist eine kleine Oelbergszene in der Capilla Real des Domes von Granada (Abb. 2), wo es freilich in einem 
hohen Altar eingebaut nur schlecht zu sehen, ist und von mir nicht auf den eigentlichen Zustand geprüft 
werden konnte. Im Lande des Greco wirkt dieses kleine Stück mit seiner stark symbolistisch-expres- 
sionistischen Farbe — ein glühendes Rot im Gewand leuchtet lebhaft heraus — eigentümlich herb und 
packend zugleich. Es gehört in nächste Nähe des eigentümlich mystischen Spätbildes der National- 
Gallery zu London von 1500, dessen Zartheiten in der Lichtführung es freilich nicht besitzt. Es ist 
in Zeichnung wie Colorit gerade im Vergleich mit jenem Bild von einer zuweitgehenden Härte, so daß 
man zweifellos Bedenken an der Eigenhändigkeit haben kann. Immerhin sind besonders die schlafen- 
den Wächter so vorzüglich im Ausdruck der blassen Gesichter und kräftig in der Zeichnung der Ge- 
wänder, daß man es besonders mit der Kommunion des hl. Hieronymus (T. 73) vergleichend dem 
Meister selbst zuschreiben möchte. Wünschenswert wäre in jedem Fall, wenn dieser Hinweis die Ver- 
anlassung geben würde, daß das Bildchen (etwa 60 cm hoch) in mehr sichtbare Nähe gerückt würde. — 
Alles in allem aber wird Bodes Botticelli dem Forscher eine unentbehrliche Handhabe zum Studium 
des Meisters sein. Knapp 


Karl Tolnai, Die Zeichnungen Pieter Bruegels. (Mit 104 Tafeln). Piper u. Co. Verlag 
München 1925. 

Diese Arbeit setzt sich zum Ziele, für die Zeichnungen Bruegels dasjenige zu leisten, was Bastelaer 
1908 in „Les estampes de P. Bruegel‘‘ für die Graphik unternommen hatte. Tolnai will sämtliche 
Zeichnungen, die Bruegel zugeschrieben werden können, zusammentragen und abbilden. Die Graphik 
nach Bruegel ist in ihrer Scharfschnittigkeit leicht wiederzugeben, während die Zeichnungen mit ihrem 
„summenden Schwarm von Punkten und Strichelchen‘‘ schwer zu reproduzieren sind, zumal manche 
Blätter als verlagert angesehen werden müssen. Soweit es möglich, hat der Verlag klare Eindrücke 
der Zeichnungen vermittelt. 

Tolnais Text, der manche Diskussion in Fluß bringen wird, zerfällt in zwei scharf, beinah extrem 
voneinander getrennte Teile. Zunächst gibt es eine weit ausgreifende, geistesgeschichtlich orientierte 
Einleitung, Einfluß von Dvorläkscher Behandlungsart verratend. Hier wird Bruegel mit dem religiös 
universalistischen Theismus Coornherts (der für den Verlag H. Cock arbeitete) und der Libertiner in 
Zusammenhang gebracht. Die Einleitung bemüht sich, das gesamte Phänomen Bruegel von weither 
einzukreisen, sie fixiert die geistesgeschichtliche Stellung Bruegels oft tief, bisweilen aber auch ‘zu all- 
gemein. Selbst die Anmerkungen ragen oft über das Thema hinaus, wenn Kapitel wie „Einschätzung 
Br.s‘“ und „Zur geistesgeschichtlichen Stellung‘ vorkommen, die eigentlich in eine. Gesamitbiographie 
gehören, weil sie ja nichts über die Schätzung der Zeichnungen aussagen, also in einem Bande Graphik 
so gut wie in einem über Bruegels Malerei zu wiederholen wären. Dem entspricht ein Abbildungsteil, 
der allein Vorstufen von Bruegels Zeichnungskunst gewidmet wird, wo Zeichnungen oder Graphik 
von Dürer, Campagnola, Mathys Cock, Cornelis Massys, Bosch und Beham abgebildet werden. 

Derartig ausgreifendes Verfahren darf nun nicht, wie das von Nurspezialisten immer noch ge- 
schieht, allein als populäre Zutat gewertet werden. Steckt doch der ernste Wille dahinter, die großen 
durchgehenden Linien allgemeiner Entwicklung zu eruieren, ‚weitreichende Zusammenhänge: aufzu- 
decken, die genau so zu erarbeiten sind, wie die immer intimer zu erkennenden Einzelheiten auch der 
unscheinbarsten Binnenform künstlerischen Lebens. Über einige Interpretationen (Jüngstes Gericht, 
Christus im Limbus, einige Sprichworte) wollen wir nicht rechten. Ebenfalls ist anzuerkennen, daß T. 
die Erlebnistiefe Bruegelscher Weltauffassung zu greifen versucht. Aber man wird hier manchmal 
die Schraube fester anziehen, den Ausdruck sinnlich straffer packen, das Individuelle noch schärfer 
fassen müssen. Denn viele der Wesensbestirmmungen decken sich noch mit denjenigen ganz anderer Künst- 
ler. Es gehört zu den nur selten gelösten Aufgaben bisheriger Kunstwissenschaft, weltanschauliche 
Tiefe der Beobachtung unkonstruiert mit größter Nüchternheit der Oberflächenbeschreibung zu verbinden. 

Sähe die Fachwissenschaft hier gern den Kreis enger gezogen, damit minutiöser die sinnlichen 
Merkmale der Zeichnungen eingefangen würden, so wäre umgekehrt der Abbildungskreis. der Bruegel- 
zeichnungen weiter zu ziehen gewesen (nur aus diesen Gründen bedauert man die einleitende Ver- 
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schwendung): Man hätte einen Band machen sollen, der auch alle „‚f raglichen‘ Zeichnungen ent- 
hält, soweit bisher ernstere Diskussion über deren Echtheit möglich war. Da der Verfasser ganz neue 
Ansichten über die Echtheitsfrage entwickelt, wäre dann derjenige Abbildungsteil, den er „Apokryphen“ 
nennt, umfangreicher ausgefallen als jetzt, wo er nur sechs Blätter enthält. Man hätte diesen Teil 
wieder unterteilen können, nach Händen oder Annäherungsgraden gegenüber dem unbezweifelbaren 
Kern. So hätte man für den gesamten Kreis der Zeichnungen ein wirkliches Bruegel-Corpus gehabt: 
Alles Diskussionsmaterial wäre beisammen gewesen, ohne daß Tolnai seine Abtrennungen hätte auf- 
zugeben brauchen. Diese Abbildungsart wäre um so wichtiger, als doch — bei so entschlossenem Ein- 
greifen in die Substanz bisher als echt erachteter Werke — noch manche Diskussion zu erwarten sein 
dürfte. Vielleicht kann in diesem Sinne eine zweite Auflage für die wissenschaftliche Entwicklung ökono- 
mischer gebaut werden, womit auch das Gegenstück zu Bastelaer erst voll gegeben wäre. Gewisse 
schwierige, in Zukunft vielleicht noch umstrittene Blätter würden dann von den verschiedenen For- 
schern nur in verschiedene Fächer gelegt, sie blieben jedenfalls in Abbildungen sichtbar und zwängen 
zu immer schärferer Formulierung und Begründung der Attributionen. Die von Tolnai vorläufig ge- 
gebenen Begründungen sind sehr summarisch. 

Es sei nun grundsätzlich angemerkt, daß hiermit nichts gegen Tolnai allein gesagt wird. Unsre 
Echtheitsentscheidungen sind alle reichlich diktatorisch. Was würde ein Naturwissenschaftler sagen 
zu unsren meisten Bildbestimmungen, die fast als Oktruktior dastehn, um einfach auf den Consensus 
zu warten (oder auch nicht). Wenn unsre Arbeit volle Wissenschaft werden will, wird man allmählich 
immer mehr Beweisgänge für Echtheitsfragen anbauen müssen. Man darf hierfür beileibe keine 
abstrakte Steckbriefmethode erdenken, nach deren Kategorien jeder Zeichner abzufragen wäre. Fried- 
länder hatte Recht, wenn er betonte, daß Bildbestimmen eine Kunst, eine höchst irrationale Sache bleibe. 
Der Streit, der vor Jahren über diese Frage entbrannte, war aber weitgehend ein Scheinproblem. Beide 
Parteien hatten nämlich insoweit Recht, als ihre Thesen vereinbar sind, Friedlander den Anfangspunkt 
richtig aufgestellt hatte, ohne den Endpunkt zu sehen. Alle Wissenschaft überhaupt, bis in die Mathe- 
matik hinein, ruht in ihren entscheidenden Punkten auf einer Art „Kunst“. Alle Wissenschaft aber, 
auch die Geisteswissenschaft hat allmählich jene Kontrollorgane hervorgetrieben, unter die auch unser 
Wortbeweis rechnet. Man kann unter gewissen Gesichtspunkten zwar einen Beweis gewiß als bloße 
nachträgliche Ausstufung der These selber ansehn. Ihn infolgedessen aber als bloßes Scheinmanöver 
abzutun, hieße seine gewichtige Funktion verkennen. Hat doch schon Mancher eine These aufgeben, 
als er gezwungen wurde, in eine — nennen wir es allgemein nun — motivierende Erörterung ein- 
zutreten. Überall widerspricht bloßes Diktat dem Wesen der Wissenschaft. Hat diese doch das Ziel, 
bloßen Machtanspruch auf ein Mindestmaß zurückzuführen, alle Immanenz der Grundsätze auf ein 
Minimum zu bringen, in allen Voraussetzungen und Entscheidungen sich bloßzustellen, zu enthüllen. 

Jedem ins grundsätzliche reichenden Denken muß diese Forderung von selber aufstoßen, wenn 
er Tolnais interessante Arbeit durchgenommen hat. Für einen so überaus verdienten Forscher wie Fried- 
länder wird es nun gleichsam selber aktuell, wissenschaftlich geprägt zu bekommen, wie eigentlich Tolnai 
die Einheit „Bruegelzeichnung‘‘ gegenüber eng benachbarten Komplexen denkt. Denn Tolnai streicht 
aus Friedländers Bruegelbuch von 1925, einige Graphiken der frühen Landschaftsfolgen eingerechnet 
nicht weniger als 35 Blätter, wobei ich allein die Friedländerschen Abbildungen zähle, womit, 
wenn jene Abschreibungen auf Richtigkeit beruhen, das Friedländersche Buch eigentlich zusammen- 
bräche. 

Hiermit kommt man zur entscheidenden Einstellung Tolnais. Er hat wirkliche Kenntnis aller 
Kabinette aufzuweisen, was man schon daraus sieht, daß er eine stattliche Reihe neuer Bruegelzeich- 
nungen anfügen kann. Auch klärt der Anmerkungsteil, in dem viel Arbeit stecken mag, verschiedene 
Einzelfragen. Von den kühnen Abstreichungen nun aber einige Proben. Ich stimme Tolnai für die 
kleinen Landschaftsstiche zu, von denen Friedländer so viele Proben bringt. Schon Burchard und von 
Baldaß neigten dazu, diese Folgen fallen zu fassen, die von Bastelaer und Friedländer gehalten werden. 
Burchard und Baldaß schreiben sie Corn. Coort zu, während Tolnai eher an Corn. Massys denken möchte, 
was wir dahingestellt sein lassen. Warum man nun aber, zur Landschaftzeichnung übergehend, die 
schöne Ansicht von „Vienne‘ mit ihrer herrlichen Rückseite nicht der 1552 datierten Berliner „Südlichen 
Landschaft‘ anschließen darf, wie es Friedländer tut (Friedl. Abb. 21, 22), bedarf weit ausführlicherer 
Begründung. Wenn sodann glaubhaft die „‚Gebirgslandschaft mit Kirche‘ (Friedl. Abb. 19) ausgeschieden 
wird, als „zu uneinheitlich für Bruegel‘, so bleibt immerhin festzustellen, daß sie derjenigen von 1553, 
die Tolnai Abb. 7 als echt wiedergibt, ziemlich verwandt ist in der drehenden, auch dort fremd und später 
anmutenden Bewegtheit des Geländes und der Bäume. Wenn es von der allerdings auffallenden Berliner 
Alpenlandschaft B. 19 (Friedländer Abb. 7) heißt, „Kopie eines 1554—55 entstandenen Originals“, 
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das wir aber gar nicht kennen, so spürt man aus derart kecker Kombination gleich dreier, verschiedener 
Vermutungen, wie weit sich der Verfasser vorwagt. 

Im ganzen muß erinnert werden, daß man sich bei Zeichnungen im Zweifelfalle enundsstzlich 
vor allem an die Struktur der Massen-, Raum- und Bewegungsbildung halten muß, sich nicht zu sehr 
in die Häkchen der Einzelstriche einhängen darf, da diese so außerordentlich wechseln können, je nach 
dem Zustande des Instruments, des Papiers, der Unterlage, sowie nach anderen Verhältnissen (z. B. 
ob auf den Knien oder einem Tische gezeichnet wurde), mit welchen Umständen das Genie, wenn es 
von einem Einfall geplagt wird, nicht eben wählerisch umzugehen pflegt. 

Könnte man nicht die Zeichnung zum ‚Hieronymus in deserto‘‘ bestehen lassen, wenn man sie 
wie etwa Tolnai Tafel 43 als ausführlichere Zeichnung ansetzt, wodurch eben die Struktur verändert 
wurde? Auch die Ausführlichkeitsgrade bedingen ja verschiedene Strichführungen. Wenn man ferner 
die Blätter Tolnai 15—24 als echt bringt, warum dann Tolnai Abb. 85, 86 als unecht aussondern? Warum 
ferner die Münchner Hütten ausscheiden ? Mindestens die mit der Signatur und der bezeichnenden 
rechten Hälfte scheint mir typischer Bruegel. Verwerfen würde auch ich die Ansicht von Brüssel, in 
der O. Benesch ein Jugendwerk Bols erkennen will. Auch die ‚Frau mit betrunkenem Bauern‘, die 
„Zwei Ungarn“ ‚„Vermummter Mann‘ (letzterer bei Friedländer, Abb. 65) wird man gern fallen lassen. 
Von weiteren Landschaften werden Friedländer Abb. 69 und 70, beide sehr verschieden unter sich, aus- 
geschieden, ebenso ‚„Basrode‘‘, das „Bauernhaus“, „Dorf am Wasser“, „Landstraße bei einer Stadt‘, 
sämtlich in Berlin und bei Friedländer abgebildet. 

Überall erhebt sich die grundsätzliche Frage, wieviel Bildtypen wir bei Bruegel gelten lassen 
wollen. Man hätte diese Frage ausführlich erörtern müssen, wobei Landschaftsbildungen seiner Malerei 
hätten herangezogen werden müssen. Wenn wir in der Malerei die sehr unterschiedlichen Raum- 
anordnungen einem und demselben Maler lassen wollen, so stellen wir also die kleinteilig additive, 
nüchtern geöffnete Landschaft des „Kindermordes‘‘ neben den dunstverschleierten Einblick der „Elster 
auf dem Galgen‘“, die scharfschnittig Kkeilstufige, abstrahierte Wiener ‚„Marine‘‘ neben die wundersame 
Verzettlung der „Kreuztragung‘‘, die ‚Tolle Griete‘‘ neben die „Bauernhochzeit‘. Welche Gegensätzel 
Wieviel Meister könnten hier konstruiert werden, wenn man die Sache ‚‚genau‘‘ nehmen wollte! 

Einige Fragen der Landschaftszeichnungen werden sich erst klären, wenn wir von den Söhnen 
des Quentin Massys, von Herri met de Bles, vor allem aber von Jan van Amstels Landschaftskunst 
(falls er nicht mit dem Braunschweiger Monogramisten identifiziert werden darf), wenn wir von der 
Zeichnung der Cocks, Hoefnagels, vom Jugendwerk F. Bols, den Zeichnungen der weiteren Bruegels und 
Anderen restfreie Vorstellung haben. — Von den als echt erklärten Landschaften verwundert die ‚„Ge- 
birgswallung‘‘ der Sammlung Bredius. 

Einfacher gestalten sich naturgemäß die Probleme, wo es sich um Vorlagen zu Stichen handelt. 
Hier wird die von Cohen veröffentlichte Auferstehung Christi abgetan, in der Tolnai Kopie einer Grisaille 
(die wir nicht haben) sehen will. Die ganze Folge ‚„Douze proverbes flamands‘ wird glaubhaft als un- 
echt betrachtet und dies durch B. 171 ‘und seine Vorzeichnung erhärtet, die als geschwächte Variante 
des Neapler Misanthropen genommen wird, womit auch die vier Zeichnungsvorlagen zu dieser Folge 
fallen. Übrigens werden die beiden Bauernköpfe in Dresden (B. 85, 86) dem Lucas van Valckenburg 
zugewiesen. Auch das Sprichwortbild der Sammlung Mayer van den Bergh, an dem allerdings schon 
anderweitig gezweifelt wurde, muß sich Ausscheidung gefallen lassen. 

Weitere Gruppen bilden die Figurenstudien naer het leven. Hier werden erstens Blätter aus- 
geschieden, die als „genaue Nachahmungen, vielleicht z. T. Kopien‘ angesehen werden. ‚In der 
Strichführung zu lieblos und flau, als daß sie von Bruegel selber sein könnten“. Daß man hier Zeich- 
nungen wie die genannten „Zwei Ungarn‘ ausschaltet, ist begreiflich. Daß aber auch die Berliner 
„Bäuerin vom Rücken‘ (Tolnai Tafel go, Friedländer Abb. 89) ausgeschieden wird, macht skeptisch 
gegen die Methode. Dasselbe gilt von einem Blatte wie etwa dem Berliner ‚Bauer mit großen Stiefeln‘“ 
B. 62 (Tolnai Tafel 92, Friedl. Abb. 81), den man ebenfalls bestehen lassen sollte. Unverständlich er- 
scheint mir vor allem, die „Zwei Männer‘ B. 66 (Tolnais Tafel 93, Friedländer Abb. 9) ausschalten zu 
wollen. Selbst die drei Befestigungsblätter, die Tolnai ins Bereich des Unechten verweist, jedoch ab- 
bildet, scheinen mir einer vorsichtigeren Diskussion wert. 

Wir können nicht anführen, was alles noch ernster Beweisführung unterzogen werden müßte. 
Mein Urteil möchte ich trotzdem mit Zurückhaltung ausgesprochen haben. Man müßte, wo so tief in 
die Substanz eingegriffen wird, vor solchern Referat noch mal alle Kabinette Europas auf jene neuen 
Thesen hin durchmustern können, um bündige Aussage zu machen. Immerhin können derart kühne 
Eingriffe (so viel man gegen sie sagen mag), da sie aus ernster Kenntnis, aus umfassender Bemühung 
zu stammen scheinen, die Bruegeldiskussion verschärfen helfen, Denn sie zwingen, das Individuellste 
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Bruegelscher Bildform immer subtiler abzusetzen gegen die engste Umgebung und Nachahmerschaft. 
Übrigens werden noch manche unsrer Meister — besonders des 17. Jahrhunderts — mit ihrem von uns 
überdehnten Gesamtwerk in die Forschungsphase jener entgegengesetzten Übersteigerung geraten. 


Roh 


Zweiter Kongreß für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft (Berlin, Oktober 1924). 
Bericht herausgegeben vom Arbeitsausschuß. Verlag F. Enke, Stuttgart, 1925. 

Man kann unsre Kunstwissenschaft vielleicht auf drei Lager zurückführen, welche dem Wesen 
geschichtlicher Geisteswissenschaften und deren Entwicklung entsprechend, nicht nur in Erforschung 
bildender Kunst, sondern auch in Literatur- und Musikwissenschaft hervortreten. Man trifft zunächst 
auf den biographistischen Typus des Gelehrten, der die unentbehrliche Aufstellung und Säuberung des 
Opus eines Meisters überhaupt erst möglich macht, bald sich mit bloßer Zusammenstellung begnügend, 
bald schon von hier aus unmerklich in geisteswissenschaftliche Tiefen dringend. Daneben steht der 
entwicklungsgeschichtliche Gelehrte, der ganze Evolutionen geschichtlichen Lebens verstehen lehren 
will. Beide Typen ruhen auf anerkannt historisierendem Boden. Der zweite hat sich neben dem ersten 
neuerdings wieder völlige Anerkennung verschaffen können. Inzwischen ist aber ein dritter Typus 
groß geworden, dessen Einstellung gegenüber noch bisweilen Skepsis waltet. Hier handelt es sich um 
„überhistorische“, rein systematische Erfassung des Gehaltes der künstlerischen Erzeugnisse unserer 
Erde. Zu dieser dritten Arbeitsweise rechnen die Forschungen der Zeitschrift für Ästhetik und allge- 
meine Kunstwissenschaft. 

Das „Repertorium‘‘ will sinnvoller Verbindung aller dieser Arbeitsweisen dienen, indem es der 
konkret geschichtlichen Forschung ihre Grundfragen lebendig hält, von denen diese so sehr abhängt, 
ohne es immer zu ahnen. Man will im „Repertorium‘“ die abstrakteren Arbeiten in lebendigste Ver- 
bindung mit der historischen Forschung drängen. Deshalb muß gerade hier auf die Erörterungen 
des Kongresses für allgemeine Kunstwissenschaft hingewiesen werden. Der erste tagte 1913, vom 
zweiten liegt jetzt ebenfalls Bericht vor. Ein Band von 458 Seiten, durch Dessoir eingeleitet, dem 
Sammlung des Themen- und Gelehrtenkreises wiederum zu danken ist. Eine Fülle von Problemen 
ist wieder erörtert. Auch wenn die Grade wirklicher Ausschöpfung im einzelnen verschieden zu bewerten 
sind, auch wenn Denkstil, Vorsicht und Tiefe der redenden Gelehrten von auffallenden Unterschieden 
zeugen, selbst wenn einige Problemreihen der Auflösung heute ferner stehen, als beim kühnen Anhieb 
des ersten Kongresses einst scheinen mochte, sind diese grundlegenden Fragen, mindestens als Fragen 
gerade dem Spezialhistoriker dringend ans Herz zu legen. Schon daß Wesensfragen überhaupt ent- 
stehen, in ihre Abhängigkeit untereinander treten, könnte gerade auf den naiven Realismus mancher 
Spezialhistoriker befreiend wirken. 


Ich habe vergeblich hin und her überlegt, wie man in wissenschaftlich getreuer Form über etwa 
70 Abhandlungen referieren, geschweige sich mit ihnen auseinandersetzen könne, ohne selber ein Bänd- 
chen einzuliefern. Ermattet resigniere ich in bloßer Aufzählung der Hauptvorträge, indem ich sie nach 
Gruppen ordne. 

Drei Vorträge handeln von der Ästhetik als Wissenschaft. E. R. Jaensch behandelt ihre Stellung 
zur Psychologie, M. Geiger zur Phänomenologie und Fr. Kreis zur Wertphilosophie. Über Wesens- 
bestimmung der Architektur handelt D. Frey, über Stilgattungen und Stilarten P. Frankl, über Orna- 
ment und Träger Scheltema. Wulff bespricht die psychophysischen Grundlagen plastischer und maleri- 
scher Gestaltung, Prinzhorn künstlerische Gestaltungsvorgänge in psychiatrischer Beleuchtung, Vier- 
kandt Prinzipienfragen ethnologischer Kunstforschung, Utitz den Charakter des Künstlers. J. Bab 
erörtert Film und Kunst, v. Allesch die Grundkräfte des Expressionismus, K. Hagemann Regie 
als Kunst, R. von Laban den Tanz. Ein Vortrag E. Everths behandelt die Kunst der Erzählung, ein 
anderer H. Herrmanns die Iyrischen Formgebilde. Heinrich Jacoby handelt von Voraussetzungen 
lebendiger Musikkultur, F. Hilker vom Thema Kunst und Jugend. 

Der Musik gelten die letzten Vorträge. Mersmann spricht zur Phänomenologie dieser Kunst, 
Abert zum Thema „Geistig und Weltlich“ in ihr, Schünemann untersucht Beziehungen der neuen zur 
exotischen und mittelalterlichen Tonkust, Moser erörtert die Stilverwandtschaft zwischen Musik und 
anderen Künsten. 

Als Mitberichterstatter treten zur Folge dieser Hauptvorträge mit eigenen Berichten auf: Menzer, 
Plessner, Raab, Zucker, G. F. Muth, Timmling, von Allesch, von Keußler, Jakob Schaffner, Gesemann, 
Kronfeld, Sachs, Behne, L. Marcuse, H. Michel, G. Neckel, E. Ortner, Thurnwald, F. Böhme, Chr. 
Herrmann, Becking, A. Schering, Jarnach, von Hornbostel, Anschütz. Diskussionsbeiträge sind ab- 
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gedruckt von Dessoir, Menzer, Heinr. Scholz, Cornelius, Waetzoldt, J. Petersen und Anderen. Viel- 
leicht war es weise von Dessoir, nicht gleichmäßig auf fachmännische Exaktheit zu pochen, nicht nur 
Probleme restlos lösen zu wollen, sondern auch neue in Sicht treten zu lassen, Philosophen und Historiker 
zusammen mit Künstlern und Journalisten vorzuschicken, wodurch sich gewisse Fülle der Gesichts- 
punkte ergab. Auch mag ja Ziel gewesen sein, die verschiedensten Interessenkreise einander in Be- 
ziehung zu bringen. Freilich erhebt sich die Frage, ob sich solcher Kongreßbericht nicht bedenk- 
lich einem beliebigen Bande der Zeitschrift für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft annähert. 
Letzten Endes müßte der Schwerpunkt eines Kongresses in der Diskussion liegen: allseitiges, unermüd- 
liches Einkreisen weniger Probleme, zu denen dafür alle Teilnehmer Stellung zu nehmen hätten. 
Da freilich nur ein kleiner Kreis von Gelehrten in der Diskussion sofort fruchtbar zu sein pflegt, wäre vor- 
zuschlagen, daß man schon vor einem Kongreß allen Teilnehmern die Vorträge, mindestens in ihren 
Thesen, bekanntmacht, damit diese wenigen Probleme nach einer in der Diskussion sich allmählich 
vereinheitlichenden Methode bis ins letzte durchgeknetet würden. Hierbei würde zwar weniger Samen 
breithin ausgestreut werden, dafür aber wüchsen wenige, wissenschaftlich wirklich durchgeformte 
Ergebnisse empor. 

Nur mit Zurückhaltung wollen wir dies ausgesprochen haben, weil uns praktische Erfahrung 
fehlt, wieweit (bei den ‚exakten‘ Wissenschaften ist dies leichter) heute schon Vertreter zusarnmenzu- 
bekommen wären zu dieser wirklichen Arbeitsgemeinschaft, der man sich mindestens grad- 
weise annähern sollte. Als Ziel bleibt solch mühevolleres, unerbittlicheres, schärfer zentriertes Kongreß- 
verfahren unbedingt bestehen. Roh 


Beschreibende Verzeichnisse der Miniaturen-Handschriften der Preußischen Staats- 
bibliothek zu Berlin. 1. Band. Die Phillipps-Handschriften von Joachim Kirchner, Leipzig 
1926. 

Wickhoff hat durch sein „Beschreibendes Verzeichnis der illuminierten Handschriften in Öster- 
reich‘ ein Modell geschaffen, dem nachzueifern wohl der Mühe wert erscheinen kann. Hier bemäch- 
tigen sich zuerst Kunsthistoriker, die in allen geschichtlichen Hilfswissenschaften ausgebildet worden 
sind, des Stoffes und bieten ihn in einer Verarbeitung dar, die nicht leicht an Gründlichkeit und Kenntnis- 
reichtum überboten werden kann. Die Handschriften-Abteilung der Berliner Staatsbibliothek eifert 
diesem Beispiele nach und es muß ihr zugebilligt werden, daß sie es nicht weniger ernst mit ihrer Ver- 
pflichtung, der Kunstgeschichte zu dienen, nimmt als die österreichischen Bearbeiter. Der aufrichtige 
Kritiker wird, wie auch gelegentlich bei den österreichischen Bänden, durch diesen Reichtum an Bildern 
und Beschreibungen von meist nicht sehr wichtigen und nicht sehr seltenen Handschriften in nicht 
geringe Verlegenheit gesetzt. Es ist noch so wenig für die kunsthistorische Bearbeitung der Buch- 
malerei getan, daß er eine so opulente Darbietung, ja jede, die ihm Bildermaterial bringt, freudig begrüßen 
muß. Dieser Zustand verschuldet aber auch, daß die Akzente in der Bewertung häufig noch sehr zag- 
haft gesetzt werden, nicht zuletzt in Deutschland. Unter den Berliner Handschriften des ausgehenden 
Mittelalters, die hier verzeichnet sind, findet sich manche schwache Arbeit — vergleichbar solchen Ge- 
mälden, die das Depot selten verlassen und bestenfalls anhangsweise im Gemälde-Katalog aufgeführt 
werden. Ich halte es deshalb für unökonomisch, daß im vorliegenden Katalog den Handschriften des 
15.—17. Jahrhunderts, unter denen sich nur wenige bemerkenswerte finden, ein Drittel des gesamten 
Buches eingeräumt ist. Auch darin scheint sich mir ein Organisationsfehler bemerkbar zu machen, 
daß die „bible historiale‘‘ aus dem Ende des XIV. Jahrhunderts, eine geschmackvolle gute Pariser Arbeit, 
wie sie ähnlich ziemlich häufig vorkommt, auf ıo Seiten in Großquart beschrieben und illustriert wird, 
während der Ertrag der eigentlichen kunstgeschichtlichen Durcharbeitung ohne nähere Begründung 
in einer Zeile „französische Handschrift, vielleicht Pariser Arbeit vom Jahre 1368‘ gegeben wird. 
Wenn man bedenkt, daß es Beispiele dieser „bible historiale‘“‘ und ähnlicher Arbeiten im In- und Aus- 
lande in mehreren großen Bibliotheken und auch in qualitätvollerer Ausführung gibt, von denen nicht 
viel Wesens gemacht wird, daß in diesem Bande auch die wichtigsten Handschriften kaum mehr als ein 
Drittel dieses Umfangs einnehmen (eine andere noch geringere Handschrift um I400 ausgenommen), 
kann man den unfreundlichen Äußerungen des Auslandes über den massiven Charakter unserer Wissen- 
schaft nicht ganz unrecht geben, so wenig ich im übrigen den wahren Anlaß solcher Animosität ver- 
kennen möchte. 

Die Berliner Handschriftensammlung gehört nicht zu den ersten ihrer Art. Wien, Paris, London 
und Rom dürften alle überlegen sein. Sie nennt aber auf dem Gebiete der früh- und hochmittelalterlichen 
Bilderhandschriften Werke ersten Ranges ihr eigen. Die reichen Proben, die aus den romanischen 
Handschriften, zumal von der Initialornamentik derselben geboten werden, sind sehr zu begrüßen. Wird 


62 LITERATUR 


aber die üppige Ausstattung dieses Bandes mit den verhältnismäßig bescheidenen Erzeugnissen nicht 
verhindern, daß die anderen fünf Bände allesamt erscheinen ? Wird der Grundsatz, jeder Handschrift zu- 
mindest eine Abbildung beizufügen, nicht das Ganze gefährden? Wickhoffs Unternehmen ist zwar 
nicht zum Stillstand gekommen, aber doch gescheitert, obgleich die Reihe soweit fortgeschritten ist, 
daß sie sich selbst tragen müßte. Wünschen wir dem Berliner Unternehmen ein besseres Schicksal! 

Druck, Papier und Abbildungen sind vorzüglich. Den hier angewandten Rasterdruck für farbige 
Abbildungen halte ich nicht für geeignet. Nur ausnahmsweise, bei stark ornamentalen Vorlagen wird 
die Wirkung des qualitätvolleren Farbenlichtdrucks erreicht. Da dieser ziemlich teuer ist, sollte man 
sich auf die farbige Wiedergabe einiger kapitaler Blätter beschränken. Der Petrarca Phil. 1926, eine 
französische Handschrift des 16. Jahrhunderts, also aus einer sterilen Epoche der französischen Kunst, 
verdient eine solche Bevorzugung nicht. Die kunsthistorische Bearbeitung vermeidet, soviel ich sehe, 
eine Auseinandersetzung mit der Literatur und beschränkt sich auf die zeitliche und örtliche Festlegung, 
die, soweit ich es beurteilen kann, im allgemeinen zutreffend angegeben ist. Mehr darf man für den 
Anfang bei einem so heterogenen und kunstgeschichtlich unbearbeiteten Material kaum erwarten, nur 
stehen die — wie gesagt übermäßig langen — Beschreibungen in einem Mißverhältnis zu der eigentlich 
wünschbaren Arbeit. Vielleicht entschließt man sich, die Farbenangaben, die erfahrungsgemäß wenig 
beachtet werden, fortzulassen und die Beschreibung der Bilder auf die Feststellung des dargestellten 
Gegenstandes zu beschränken, wobei man mit einer Zeile für jedes Bild auskommen würde. 

Meine Ausführungen bezwecken nicht, die Vortrefflichkeit der Arbeit herabzusetzen, die geleistet 
worden ist. Nur der Umstand, daß sie sich für die Kunstgeschichte auf die technisch vorzügliche Dar- 
bietung einer Fülle von Material beschränkt, ist zu bedauern. Und man fragt sich besorgt, wie die Cime- 
lien der Sammlung, deren die Berliner Bibliothek genug besitzt, zu ihrem Recht kommen sollen, wenn 
schon von den geringeren Erzeugnissen ein stark in die Breite gehendes Verzeichnis aufgestellt wird. 


F. Winkler 


Frangois Crucy, Les Bruegel. Les Editions Rieder, Paris 1928. 

Mit dem Namen Pieter Bruegels des Älteren verbindet sich einer der mannigfaltigsten Bildkomplexe 
der Kunstgeschichte: Mittelalterliche Höllenphantasien und ausgeklügelte Renaissanceallegorien, religiöse 
Historien mit wimmelndem Figurengemenge und derbe Volksszenen mit mächtigen Vordergrundfiguren, 
zeitlos große Landschaftsdarstellungen, die das Naturerleben des 17. Jahrhunderts vorwegnehmen und kleine 
Figurenskizzen stehender Bauern in Feder von beinahe giottesker Einfachheit und Schlagkraft. Dies 
alles im Werke eines Meisters, der den Humor und das Tragische, Leidenschaft und Ruhe, Lebensdurst 
und abgeklärte Philosophie gleichermaßen in sich zu tragen scheint. Wo liegt der Schlüssel zum Ver- 
ständnis dieses Phänomens ? Wie läßt sich diese unerhörte, vor- und rückwärts weisende Vielgestaltig- 
keit als das Werk einer Künstlerpersönlichkeit begreifen ? 

Max ]J. Friedländer (Pieter Bruegel, Berlin 1921) sieht als die einheitlich waltende Kraft in der 
vielfältigen Welt des Meisters sein urwüchsig naives Sehen, das ‚Originale‘ seiner Anschauung an, kraft 
dessen er in einer chaotischen, von alten und neuen Bildinhalten, von fremder Formel und Manier über- 
lasteten Zeit der Malerei neue Gebiete eröffnet, die sichtbare Welt neuartig erfaßt und gestaltet. Ein- 
mal auf diese Quelle von Bruegels Kunst hingewiesen, beginnen wir, wahrzunehmen, wo in dem Werke 
des Meisters zwischen historisch Bedingtem und traditionell Gebundenem das individuelle Schöpferische 
sich Bahn bricht, und das verwirrende Vielerlei der Themen gewinnt an innerem Zusammenhang. 

Tolnai (Die Zeichnungen Pieter Bruegels, München 1925) hat die Kunst Bruegels mehr auf eine 
zusammenfassende, philosophische Formel zu bringen versucht. Durch das Naturerlebnis der Alpen 
bei seiner Italienwanderung sei Bruegel dazu gekommen, die Welt als ein Ganzes zu erleben, Landschaft, 
Mensch und menschliches Tun in einer höheren Einheit zu begreifen, in das Bewußtsein des Weltganzen 
einzubeziehen. Mit diesem neuen Weltbewußtsein Bruegels sucht Tolnai alle Einzelzüge seiner Kunst 
in Beziehung zu setzen und zu erklären, eine große Absicht, die aber die sinnliche Fülle und Vielge- 
staltigkeit des Bruegelschen Kosmos in eine zu abstrakte Höhe zwingt und ihr den Duft primitiver Sinn- 
lichkeit und Anschauungsfreude nimmt. 

Neben diesen beiden Interpretationen der Kunst Bruegels hat das Büchlein Crucys, der es unter- 
nimmt, auf 60 Seiten einen Überblick über Bruegels Kunst und Leben zu geben und der sich in seinen 
kunsthistorischen Angaben im wesentlichen an das große Katalogwerk von Bastelaer und Hulin de 
Loo (Brüssel 1907) hält, keinen eigenen wissenschaftlichen Wert. Es entbehrt aber nicht eines 
gewissen Reizes durch die Lebhaftigkeit der Darstellung und einen offenen ästhetischen und historischen 
Sinn. Crucy versucht das Bild Bruegels in einen weiten historischen Aspekt einzubauen. Wir werden 
am Anfang sogleich in den Laden des Hieronymus Cock geführt, wo dieser rührige Verleger Bruegels im 
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Gespräch mit einem englischen Kunden uns über die politischen Spannungen im damaligen Europa auf- 
klärt, aus denen für Flanderns Schicksal schwere Folgen erwachsen sollten. Ein Kapitel handelt über 
Bruegel als Zeichner, ein zweites über den Maler, ein drittes über den Menschen und immer ist die Be- 
trachtung der Werke und der Persönlichkeit mit einzelnen historischpolitischen Fakten in Beziehung 
gesetzt. Geht diese Verkettung auch oft zu weit, im ganzen entsteht doch so etwas wie eine lebendige 
geschichtliche Atmosphäre um Bruegels Gestalt herum, die geeignet ist, bei dem Publikum das Interesse 
an dem Helden und seine Kunst zu wecken. 60 Reproduktionen (Heliogravuren) der wichtigsten Bilder 
und Stiche sowie einiger Zeichnungen sind dem Text angeschlossen. Von den Söhnen Bruegels (Pieter 
und Jan) ist gar nichts abgebildet und auch im Text, am Schluß, nur in zwei kurzen nichtssagenden Ab- 
sätzen die Rede, weshalb der Titel ‚Les Bruegel‘‘ etwas zu viel verspricht. Jakob Rosenberg 


Adolph Goldschmidt, Die deutsche Buchmalerei, I. Die karolingische Buchmalerei, II. Die Otto- 
nische Buchmalerei — Pantheon Casa Editrice, Firenze — Kurt Wolff Verlag, München 1928. 
Dem Miniaturenforscher unserer Tage ist es kaum möglich, sich vorzustellen, unter welch schwie- 
rigen, aber auch reizvollen Umständen noch vor etwa dreißig Jahren der Gelehrte, der dieses kaum 
erschlossene Gebiet zu bearbeiten sich anschickte, in den Besitz des notwendigen Materials gelangte. 
Außer dem monumentalen, in wenigen Exemplaren 1835 herausgegebenen Tafelwerk des Grafen Ba- 
stard, das in der Hauptsache die karolingische Malerei behandelte, lagen nur die auch heute noch unent- 
behrlichen Lichtdruckpublikationen von Franz Xaver Kraus und Stephan Beissel vor, die sich mit zweien 
der reichsten ottonischen Bilderhandschriften befaßten; auf sie folgten unmittelbar von Oechelhäusers 
kritisches Miniaturenverzeichnis der Heidelberger Universitätsbibliothek (1887) und Janitscheks Publi- 
kation der Trierer Adahandschrift mit einer grundlegenden Gliederung der karolingischen Schulen 
(1889). Zwei Jahre später — 1891 — erschien in Trier als VII. Ergänzungsheft der damals in Blüte 
stehenden Westdeutschen Zeitschrift für Geschichte und Kunst Wilhelm Voeges bahnbrechendes Werk: 
„Eine deutsche Malerschule um die Wende des ersten Jahrtausends“, und damit wurde erstmals die Me- 
thode philologischer Kritik und Vergleichung übertragen auf eine Gruppe von Bilder-Handschriften, 
die aus stilistischen Gründen zusammengehören. Geleitet von der Erkenntnis, daß kein anderes Gebiet 
besser als das der Buchmalerei, von der solch eine Fülle von Werken verschiedenster Richtung und 
Qualität auf uns gekommen ist, die Möglichkeit biete, die Entwicklung des bildnerischen Schaffens bis 
zur Gotik klarzustellen, unternahm es eine Generation von Forschern aus eigenem Antrieb, die Hand- 
schriftenbestände der Bibliotheken Europas systematisch durchzuarbeiten und in photographischen 
Aufnahmen das Wichtigste festzuhalten: von den Älteren seien — neben Voege und Goldschmidt — 
Clemen, Tikkanen und Stettiner genannt; ihnen folgten Arthur Haseloff und Georg Swarzenski, deren 
intensive Tätigkeit ungefähr in die Jahrhundertwende fällt. 
Auf der damals gelegten Basis ist inzwischen — unter reger Mitarbeit von jüngeren Gelehrten 
— weitergebaut worden, und ein französischer Forscher, Amedee Boinet, glaubte schon vor dem Kriege, 
daß der Zeitpunkt gekommen sei, aufs neue einen Überblick über die karolingische Buchmalerei 
zu geben; sein Werk kam nicht über den Tafelband hinaus. Von diesem unterscheidet sich der erste Band 
der vorliegenden Publikation schon dadurch, daß hier nur die deutschen Miniaturen der Karolingerzeit 
behandelt werden sollten. Völlig neu war die Aufgabe, die der II. Band stellte; eine zusammenfassende 
Darstellung der ottonischen Malschulen — unter Betonung des Wesentlichen — zu geben. Um- 
fang des Textes, Zahl der Tafeln waren durch den Rahmen des Gesamtunternehmens bedingt, das sich 
zum Ziel gesetzt hat, einen weiteren Kreis internationaler Kunstfreunde allmählich durch die verschie- 
denen Gebiete der Kunstgeschichte zu führen. 
Eine Schwierigkeit bestand zunächst darin, die beiden Teile aufeinander abzustimmen: während 
im Zeitalter der Ottonen — abgesehen von einigen Erzeugnissen der angelsächsischen Buchmalerei — die 
bedeutsamen Leistungen auf deutschem Boden vollbracht wurden und während eine erstaunlich große 
Zahl umfangreicher Prachthandschriften von dieser allerorts sich entwickelnden Blüte noch heute 
deutlich Zeugnis ablegen, entbehrt es der inneren Gründe, zwischen einer karolingischen Kunst der 
Deutschen und Franzosen zu scheiden; Karl der Große hieltim westlichen wie im östlichen Franken- 
reiche Hof, und Äbte und Mönche der bedeutenderen Klöster wechselten den Ort ihres Wirkens ohne 
Rücksicht auf die späteren Grenzen. Es ist deshalb zu verstehen, wenn Hubert Janitschek in seiner Ge- 
schichte der deutschen Malerei das Gesamtgebiet der ‚fränkischen‘ Buchmalerei behandelt hat. Von 
einer solchen Lösung konnte bei der hier gestellten Aufgabe nicht die Rede sein, dagegen glaubte der 
Verfasser zwei Malschulen für Deutschland in Anspruch nehmen zu sollen, die schon wegen des zuge- 
spitzten Gegensatzes von malerischem und dekorativ zeichnerischem Stil für das Verständnis der Eigen- 
art karolingischer Kunst so wesentlich sind: die ‚„Adagruppe‘“‘, deren Stil auf syrischer Umbildung helleni- 
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stischer Typen fußt und die antikisierende ‚‚Palastschule‘“‘. Wenn auch die Lokalisierung der zwei Gruppen 
nach Trier bzw. Aachen nur in den Bereich einleuchtender Hypothesen gehört, so erscheint es doch, 
„daß beide Bildformen ihren Ausgangspunkt auf der Grenzscheide zwischen Frankreich und Deutschland 
gefunden haben“. Dazu gesellt sich eine Auswahl von Miniaturen der von Ad. Merton zuletzt durch- 
forschten Malschule von St. Gallen, die bei dem auffallenden Fehlen von Zeugnissen Reichenauer Buch- 
malerei des g. Jh. die wichtige und voll entwickelte Kultur der allemanischen Bodenseeklöster ver- 
treten. Bei der Zusammenstellung der übrigen, meist kleineren Gruppen haben wohl vorherrschend 
„äußere‘‘ Gründe mitgewirkt (der philologisch eingestellte Handschriftenforscher nennt sie die inneren, 
„interior reasons‘‘): das Wissen um die gemeinsame Herkunft der Kodizes auf Grund irgendwelcher 
Eintragungen oder aus liturgischen und textlichen Gründen. Es ist beachtenswert, wie sich Goldschmidt 
(Bd.1, S. 5) über die verschiedenen Wege äußert, die zu einem Überblick über die deutsche Buchmalerei 
führen: der scheinbar nächstliegende, der das Material nach Aufbewahrungsorten gliedert — die not- 
wendige und zu gutem Teil geleistete Vorarbeit der Forschung — wird für den vorliegenden Zweck als 
äußerlich verworfen; bleibt die Gruppierung dessen, was nach dem Stil zusammen gehört (Adaschule, 
Palastschule, Schule von St. Gallen, usw.), oder eine geschichtlich-palaeographische Anordnung auf Grund 
historischer, liturgischer und bibliotheksgeschichtlicher Hilfsmittel. Über eine Kompromißlösung 
werden wir nicht hinauskommen: ‚Beide Wege führen nicht zu einem und demselben Resultat, aber 
sie ergänzen und korrigieren sich zu einer bestmöglichen Erkenntnis‘. 

So werden eingangs — neben angelsächsisch gerichteten Trierer Erzeugnissen — Bilderhand- 
schriften aus Salzburg besprochen, von denen einige gleichfalls in enger Anlehnung an frühenglische 
Buchkunst ausgeführt worden sind, während andere, in entgegengesetztem Sinn, den malerischen Stil 
ihrer spätantiken Vorlage vertreten. Es handelt sich hier um ein komputistisch astronomisches Sam- 
melwerk, dessen in zwei Repliken erhaltene Kalenderbilder ebenso wie die Illustrationen zu Terenz oder 
wie die Bilder zu der Fuldaer Agrimensorenhandschrift und zu dem Kassler Herbarium augenscheinlich 
als Kopien von Handschriften des 4. bis 5. Jh. anzusehen sind; welche Bedeutung dem karolingischen 
Schriftwesen zukommt für die Erhaltung und Fortpflanzung hellenistisch-römischer Literatur und 
antiker Bildzyklen, wird zu Beginn der Einleitung auseinandergesetzt aus einer Gesinnung heraus, die 
des Verfassers Freundschaft mit Ludwig Traube ins Gedächtnis zurückruft. In bildkünstlerischer Hin- 
sicht berühren sich all diese profanen Handschriften — auf dem Weg über die antike Vorlage — mit 
dem malerisch- impressionistischen Stil der „Palastschule‘“. Unter den ausgezeichneten Tafeln, auf denen 
Miniaturen dieser klassizistischen Gruppe wie der ebenso wichtigen ‚„Adaschule‘“ wiedergegeben sind, 
interessieren besonders Beispiele des für Karl den Großen geschriebenen Evangelistars des Godescalch, 
weil man sieht, wie weit die Bilder dieser Handschrift stilistisch den übrigen Vertretern der ‚„Adagruppe‘“ 
vorangehen, während andererseits das aus Lorsch stammende Evangeliar, das früher ins ıo. Jahrh. ge- 
setzt wurde, wegen seiner kürzlich von Wilh. Köhler aufgezeigten engen Zugehörigkeit zu dieser Schule 
auffällt. Zu den Ausläufern westfränkischer Schulen (Taf. 4g ff.) möchte ich auch den Münchener 
Kodex der ‚„‚Paulusbriefe‘‘ zählen, dessen Schrift nach dem nördlichen Frankreich weist; auch die Bilder 
der Trierer Apokalypse, über die sich zuletzt Wilh. Neuß mit einem vielsagenden Hinweis auf einen 
spanischen Urtext geäußert hat, (Katalan. Bibelillustration usw. 1922 $. 132) scheinen ebenso wie die 
engverwandten, offenbar höher stehenden Darstellungen der Apokalypse zu Cambrai in Nordfrankreich 
entstanden zu sein. (Vgl. auch Chroust, Monumenta palaeographica, Tafel 267). 

Auf die karolingische Schule von Fulda, die E. H. Zimmermann rekonstruiert hat und als deren 
Erzeugnis ich auch den in Cambridge aufbewahrten Rhaban — trotz angelsächsischer Schrift — ansehen 
möchte, folgt eine bisher noch nicht abgebildete Darstellung der Trinität aus einem Lorscher Kodex der 
Vatikana; die (hier nicht wiedergegebene) Kreuzigung dieser Handschrift weist gewisse Beziehungen 
auf zu den entsprechenden Darstellungen des von Otfried von Weißenburg geschriebenen Evangeliars 
in Wien und zu einem offensichtlich — trotz Widerspruchs H. Jul. Hermanns — verwandten Bilde der 
Berliner Staatsbibliothek (Taf. 62 und 63); es ergibt sich mit großer Wahrscheinlichkeit eine mittel- 
rheinisch-süddeutsche Schule, der m. E. das Berliner Elfenbein mit der Darstellung im Tempel und die 
Nazarius-Platte in Hannover (Goldschmidt, Elfenbeine II, 39 und 41) nahestehen. 

Wesentlich wichtiger ist eine andere Gruppe stilistisch unter sich verwandter Handschriften aus 
Wolfenbüttel, Kassel, Leipzig, Zürich, von denen einzelne schon von Zimmermann und Merton in Zu- 
sammenhang gebracht worden sind (fälschlich auch mit dem Kodex der Basler Universitätsbibl. B IV 
26); sie werden hier zum erstenmal nebeneinander abgebildet, gemeinsam mit dem Beispiel aus 
einer Münchner Handschrift, die — nach Paul Lehmann — aus Korvei stammt, aber im Stil der Ini- 
tialen mit der Schule von Fulda zusammengeht. Obwohl auch das Evangeliar in Kassel für ein Kloster 
der Wesergegend bestimmt war (Abdinghof in Paderborn), scheint mir die Heimat des Stils in Belgien 
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oder Nordfrankreich zu liegen (vgl. u. a. das Evangeliar der Bibliothek zu Amiens, Nr. 24). Künstlerische 
Ausstrahlungen aus dieser Gegend nach Westfalen und Niedersachsen begegnen bekanntlich auch 
späterhin (Beenken, Schreine und Schranken, Jahrb. f. Kunstw. 1926). 

Was das Verständnis der karolingischen Malerei im Sinne der Entwicklungsgeschichte so 
schwierig und zugleich fesselnd gestaltet, ist das Problem, das sich ergibt aus der Mischung von Eklek- 
tizismus mit einer Vitalität, wie sie sich am erstaunlichsten im Linienstil der Adaschule und in den tem- 
peramentvollen Federstrichskizzen der Reimser Schule offenbart. Mit dem Fortschreiten der Erforschung 
orientalischer Kunst wird die Erkenntnis von dem, was irisch-angelsächsische und nach ihr die karolin- 
gische Kunst aus verschiedenen Gebieten des christlichen Ostens übernommen haben, wachsen; was 
sich bis jetzt darüber sagen läßt, ist von dem Verfasser deutlich herausgearbeitet worden, ebenso wie der 
Anteil, der spätrömischer Kunst am Entstehen karolingischer Stilarten zukommt. 

Beinahe 100 Jahre nach dem Erlöschen karolingischen Kunstschaffens erblühen, schnell aufein- 
ander folgend, in einer großen Anzahl von deutschen Klöstern Schulen, deren Eigenart jeweils durch 
eine gewichtige Gruppe von Handschriften fest umrissen wird; hervorzuheben sind die Erzeugnisse von 
Trier, Echternach, Köln, Regensburg, Fulda und Hildesheim, aber allen voran stehen die Werke der 
Reichenauer Malstuben, die in dem letzten Drittel des 10. Jahrh. — zunächst in Anlehnung an den Stil 
der Adagruppe — die „Ottonische Renaissance‘ eingeleitet haben. Zu Beginn des II. Bandes faßt Gold- 
schmidt in einigen Abschnitten von kulturgeschichtlicher Bedeutung zusammen, worin das Neue besteht, 
das diese Periode auszeichnet. Als Folge eines viel stärkeren Austauschs von Handschriftenschätzen, 
vor allem zwischen den Ottonen und den Herrschern von Byzanz, wurde neues wichtiges Vorlagen- 
material hereingeschafft. Ein neuartiger Wille zu künstlerischer Gestaltung, dessen Auswirkungen — 
im Gegensatz zum Karolingischen — gemeinsamen Entwicklungsgesetzen unterworfen sind, führt dazu, 
den bilderreichen Zyklus des Neuen Testaments in den Mittelpunkt zu rücken; zumal wenn wir einen 
Blick werfen auf die zahlreichen des Bilderschmucks entbehrenden Handschriften der Karolingerzeit, 
die wissenschaftliche und klassische Texte weitergeben und verbreiten (vgl. Emile Chatelain, Paleo- 
graphie des classiques latins, 2 Bde. 1884/1900), ist es verständlich, wie der Verfasser dazu kommt, zu 
erklären, das Hauptziel Karls des Großen und seiner Nachfolger bestehe darin, von allen Seiten des 
Mittelmeergebiets, vor allem aus Italien, Texte der antiken und altchristlichen Schriftsteller hereinzu- 
holen, um sie zu kopieren. ‚Der Ernst des Bildungstriebes und die Strenge in Kritik und Urteil, die uns 
aus der Literatur, vor allem der Zeit Karls des Großen entgegentritt, weicht in der Mitte des X. Jahrh. 
einem mehr äußerlichen Bedürfnis nach allgemeiner Weltkultur, bei der die ästhetische Verpflichtung 
eine bedeutende Rolle spielt. Es geschieht dies nicht ohne Zusammenhang mit der Idee des Römischen 
Reiches Deutscher Nation und mit einer Annäherung an das oströmische Reich, an Byzanz.‘ 

Eine Auswahl aus zwei Reichenauer Prachthandschriften, dem Aachener Ottonen-Evangeliar 
und dem Codex Egberti eröffnet die Reihe der Abbildungen; in beiden Denkmälern, die, Sitte und Charakter 
der Zeit entsprechend, ‚mit repräsentativen Widmungsbildern eingeleitet werden, vollzieht sich — von 
Seite zu Seite — der Übergang von einer malerischen, dem spätantiken, illusionistischen Vorbild nahe- 
kommenden Malweise zu einem Stil, der glatte, festumrissene Flächen bildet und beginnt, der Linie 
eine Ausdruckskraft mitzugeben, die in den folgenden Erzeugnissen der von Voege zusammengestellten 
Schule (Liuthar-Gruppe) gesteigert werden sollte zu jener erdenfernen Größe und Strenge, jener Fülle 
linearer Phantasie, die den Gipfelleistungen Ottonischer Kunst eignet. Die Tatsache, daß der Stil dieser 
Handschriften plötzlich auf der Reichenau auftritt, nachdem zuvor andere Richtungen (Eburnant- und 
Ruodprechtgruppe) dort das Feld beherrschten, sowie das eigenartige, nur der Filiation von Abschriften 
eines Textes vergleichbare Verhältnis der einzelnen Glieder untereinander (und zu den Wandgemälden) 
läßt darauf schließen, daß in jener Zeit Vorbilder auf der Reichenau vorhanden waren, die uns verloren 
sind. In feinsinniger Weise schließt der Verfasser, indem er Gedanken von Boeckler (Reichenau-Festschrift) 
weiterspinnt, auf zwei solche Bilderserien, von denen die eine in sich abgeschlossene, von einer festen 
Leiste umrahmte Darstellungen — in der Art des vatikanischen Vergils und der Quedlinburger Itala- 
fragmente — enthielt, während auf der anderen fortlaufende Erzählungen, wie bei der antiken Schrift- 
rolle, wiedergegeben waren. Als Beispiele dieses Systems werden die Bilder der Wiener Genesis und der 
Türonischen Bibeln angeführt. Die Miniaturen des für Erzbischof Egbert von Trier hergestellten Evan- 
gelistars, deren Komposition in der Hauptsache auf die erste der beiden Quellen zurückzuführen ist, 
werden an drei Hände aufgeteilt; die beigegebenen Tafeln lassen erkennen, wie stark der Stil von zwei 
weiteren ottonischen Schulden, der Trierer und der Echternacher, hier verwurzelt ist (vgl. für Echternach 
Taf. 4b). Es war ein glücklicher Gedanke, die Bildproben der Schule von Trier den Abbildungen nach 
weiteren Werken der Reichenauer Liuthargruppe vorwegzunehmen und unmittelbar dem Codex Egberti 
anzufügen: so offenbart sich in überraschender Weise die Bedeutung der erstmals von Haseloff aufge- 
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stellten Schule, deren klassizistische Elemente vom Verf. wohl zu stark betont werden im Vergleich zu 
dem starken Ausdruckswillen, der sich in der Festigung der Formen und den eigensinnigen Brechungen 
der Säume äußert. Die Gruppe ist inzwischen bereichert worden durch ein künstlerisch vollwertiges 
Evangelienfragment, das Alois Siegel in St. Peter im Schwarzwald entdeckt und in der Oberrhein, 
Kunst III, 1928 (S. 113 ff. Taf. 76/ 1) beschrieben hat. Von dieser Gruppe laufen m. E. Fäden zu dem 
Stuttgarter Evangeliar aus St. Gereon, das im Zusammenhang mit den übrigen Kölner Handschriften 
behandelt wird, und zu den ElIfenbeinen der sog. Akanthusgruppe (Goldschmidt, Elfenbeine I 
120—122); ein anderer Weg führt weiter zur Echternacher Schule in einer Richtung, die durch den 
Vergleich der Titelblätter im Evangeliar der Sainte Chapelle und des in Gotha liegenden Evangeliars 
Ottos III. aus Echternach deutlich veranschaulicht wird; der Abschnitt über die Erzeugnisse dieses Trier 
benachbarten Klosters — mit den ausgezeichneten Abbildungen des Codex aureus im Eskurial — ent- 
schädigt dafür, daß eine Veröffentlichung dieser für die Zeit der Salier so wichtigen Gruppe noch immer 
nicht zustande gekommen ist, während aus dem Bereich der Liuthar- (Voege-)gruppe soviel an Photo- 
graphien und Tafelwerken veröffentlicht worden ist, daß es hier nur darauf ankam, an wenigen Muster- 
beispielen den Stil und die Etappen seiner Entwicklung aufzuzeigen. Auf die erstmals in ausreichender 
Größe wiedergegebenen Bilder aus dem Prümer Antiphonar zu Paris und einem aus dem gleichen Kloster 
stammenden, aber stilistisch abweichenden Perikopenbuch zu Manchester (vgl. dazu Bd.I, Taf. 76) 
folgen Vertreter der von Swarzenski bearbeiteten Regensburger Schule und der wichtigen Malschule von 
Köln, deren zum Teil im Ausland liegende, schwer zugängliche Hauptwerke lange nur dem Spezial- 
forscher bekannt waren und erst durch die — sehr kleinen — Abbildungen des Buchs von Heinr. Ehl 
(1922) erschlossen worden sind. Goldschmidt folgt Haseloff, der auch hierüber 1905 Grundlegendes 
gesagt hat, (Michel, Histoire de l’art I 2, S. 728/30), indem er drei Gruppen bildet: die früheste und 
bedeutendste, die auf uns nicht erhaltene, dem Kreis der karolingischen Palastschule angehörende Vor- 
lagen zurückgeht und deren malerischen Stil weitergebildet hat im Sinne eines dynamischen Manierismus; 
eine zweite kleinere Gruppe, bei der „das Liniengefüge energischer hervortritt und die Modellierung sche- 
matischer wird‘ und eine dritte, von dem harten und plastischen Formengefüge des erwähnten Stuttgarter 
Evangeliars ausgehende, wo ‚die Modellierung zu einer möglichst geringen und die Linienführung zu 
einer möglichst einfachen und durch Parallelität stark betonten reduziert wird, sodaß das ornamentale 
Gefüge die Figur völlig beherrscht“. Den Schluß der Bilderreihe machen Handschriften aus Bremen, 
Vertreter der Hildesheimer Malschule und die fester sich zusammenschließenden Erzeugnisse der otto- 
nischen Schule von Fulda. 

Mit Recht hat Goldschmidt sich darauf beschränkt, nur die Zentren zu behandeln; auf einige 
unbedeutendere, aber selbständige Äußerungen minder wichtiger Ateliers wurden Streiflichter geworfen, 
abgeleitete Schulen dagegen übergangen. Trotzdem wäre es zu begrüßen, wenn in einer künftigen Auf- 
lage die mit der Reichenauer Ruodprechtgruppe zusammenhängende Schule von Einsiedeln, über die 
kürzlich De Wald im Art Bulletin (VII, 1925) gehandelt hat, durch einige Abbildungen vertreten wäre; 
für den Charakter frühottonischer (oder karolingischer ?) Malerei in Alemannien könnte sie wichtige 
Aufschlüsse geben (vgl. auch die Abb. bei Linus Birchler, Die Kunstdenkmäler des Kantons Schwyz, 
Bd.I, 1927 Fig. 152/165). 

Man ist dem Verfasser zu Dank verpflichtet, daß er dem Wunsch des rührigen Verlags gefolgt 
ist, denn während eine große Zahl der in den letzten Jahren so zahlreich herausgebrachten Abbildungs- 
werke für die Wissenschaft nur bedingten Wert haben, weil der Autor das Gebiet erstmals behandelt hat 
oder aus anderen Gründen der Aufgabe nicht gewachsen war, wurden hier von einem der einsichtig- 
sten Kenner des frühen Mittelalters in Jahrzehnten gereifte Anschauungen zu einer grundlegenden 
Zusammenfassung gestaltet. Homburger 


DIE LÜBECKISCHE BRONZEPRODUKTION DES 
15. UND 16. JAHRHUNDERTS 


VON 
WALTER PAATZ 


(Mit 17 Abbildungen) 


„Der Erzguß, mit dem einst die romanische Grabplastik begonnen hatte, war 
in Vergessenheit geraten. Wo er hier und da sporadisch auftrat, wie in Köln und 
Lübeck, spricht die Vermutung für niederländischen Import‘‘ — mit diesen Worten 
leugnet Georg Dehio im zweiten Bande seiner Geschichte der Deutschen Kunst für 
die niederdeutsche Gotik das Fortbestehen des romanischen Brauches, den Bronze- 
guß auf monumentale Gegenstände anzuwenden. Seine Meinung läßt sich nicht auf- 
recht erhalten. Sie stimmt in keiner Weise zu den Angaben, die in den Inschriften 
‚ und Signaturen der Bronzemonumente und in den Urkunden beschlossen liegen. 
Samzmelt man dieses Material, so kommt man zu dem Ergebnis, daß in Lübeck — 
Köln muß hier außer Acht bleiben — während des ı5. und 16. Jahrhunderts Bronze- 
gießer gearbeitet haben, deren monumentale Schöpfungen sich bis in die jüngste Zeit 
unter der Bezeichnung ‚‚Peter Vischer‘‘ oder ‚niederländisch‘ einer kritischen Loka- 
lisierung entzogen haben. 

Die Liste dieser Werke, die hier folgt, beginnt da, wo Albert Mundts Werk über 
die norddeutschen Erztaufen (Leipzig 1908) abbricht: bei den Schöpfungen der zweiten 
Hälfte des 14. Jahrhunderts. Sie enthält in chronologischer Reihenfolge alle Arbeiten, 
die mit voller Sicherheit als lübeckisch bezeichnet werden können, weil ihre Gießer 
urkundlich als Lübecker Meister nachzuweisen sind, und andere, deren lübeckischer 
Ursprung aus ihrem Standort oder ihrem Stilcharakter mit großer Wahrscheinlichkeit 
sich folgern läßt. Damit ist ohne Zweifel erst ein Bruchteil des noch erhaltenen, ge- 
schweige denn des ursprünglich vorhandenen Stoffes erfaßt, und es sollte den Ver- 
fasser freuen, wenn seine Arbeit der Anlaß würde, weitere spätgotische Bronzen des 
Ostseegebiets als lübeckisch zu erkennen. Die nur durch Tradition bekannten, nicht 
erhaltenen Arbeiten sind mit einem Stern gekennzeichnet. Die Angaben der Liste 
gehen in allen Fällen, in denen sie im Text nicht weiter begründet werden, auf die 
Bau- und Kunstdenkmäler der Freien und Hansestadt Lübeck zurück. 
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Standort 


Gießer 


Überlie- 
ferung d. 
Namens u. 
Datums 


Gegenstand Modelleur 


Name 


[o3 


g* 


1369 Lübeck 


1377 ” 


1407/25 ” 


Ratzeburg 
Lübeck 


1440 
1452 


1453 » 
1455 » 
1457 ” 
1461 ” 
146? > 


1464 » 
1466 > 


1476/9 „ 
1478 ” 
1483 ”„ 
1483/6 . 


1487 „ 
? 


Bordesholm 


1517 Lübeck 


1524 Schwerin 


St. Marien 


Dom 


St. Petri 


Dom 
Rathaus 


St. Ägidien 
Dom 
Burgkirche 


St. Katha- 
rinen 
Dom 

St. Petri 
St. Jacobi 
St. Marien 


St. Ägidien 
Burgkirche 
Dom (1686 
zerstört) 
St. Petri 
St. Clemen 
St. Jacobi 
(1630 zerst.) 
St. Marien 
Burgkirche 
St. Marien 


St. Marien 


Kirche 


Kirche 
St. Marien 


Dom 


Grabplatte des Brun 


Warendorp 7 inschr. 5 
Grabplatte des Bi- 

schofs Bertram Cre- 

mon ? inschr. ? 
Epitaph des Ludeke inschr. 

Lammeshovet ? urkundl. ? 
Taufbecken — Joh. Junge 
Beischlagwangen ? chronik. | M.d. Stein- 

madonnen 
Taufbecken Hinr. Gerwiges |inschr. | Hans Hesse 
Taufbecken Lorenz Grove jinschr. | Meister des 

Altars aus 

Kumla 
Grabplatte d. Johan- 

nes Bere ? inschr. ? 
Grabplatte d. Johann 

Lüneburg ? inschr. | HermenRode 
Engelleuchter : Hans Hesse 
Taufbecken ? inschr. ? 

& Claus Grude inschr. | Bernt Notke 
Sakramentshaus Claus Grude inschr. 
urkundl.| Bernt Notke 
chronik. 
er Arndt Musmann | urkundl. 
chronik. ? 
Grabplatte d. Her- ? inschr. 
mann Bere ? 
? urkundl. 
Sakramentshaus ? 
s Arndt Musmann| urkundl. 
5 2 urkundl. ? 
En 5 urkundl. ? 
? 
Olavstatuette von ei- HinrichWil- 
nem Leuchter sing 
Grabplatte d. Lud- 

wig Bere ? inschr. | Bernt Notke ? 
Grabplatte d. Herzo- | Tile Bruith Henning v. 

gin Sophie inschr. | d. Heide 


Grabplatte d. H. Hut- 
terock ? re 


? Bernt Notke 
Peter Wulf 


Taufbecken inschr. | Meister d. 
Steinmadon- 
nen 

Tumba der Herzogin ? 

Anna 

Epit. Heisegger Jacob v. 
Utrecht ? 

Epit. Herzogin He- Jacob v. 


lena Utrecht ? 


DIE LÜBECKISCHE BRONZEPRODUKTION DES 15. UND 16. JAHRHUNDERTS (03%) 


Insgesamt also: 6 Sakramentshäuschen, 6 Taufbecken, ı Tumba, 8 Grabplatten, 
3 Epitaphien, 2 Leuchter und 2 Beischlagwangen (die zahlreichen Werke rein deko- 
rativen Charakters — Kapellengitter, Leuchter usw. — sind hier nicht berücksichtigt). 

Von den Meistern, die diese Werke gegossen haben, werden sechs namhaft 
gemacht, das heißt wohl der größere Teil: die Rotgießer Hinrich Gerwiges, Lorenz 
Grove, Claus Grude, Arndt Musmann, Tile Bruith (?) und Peter Wulf. Über sie 
ist aus Signaturen, Chroniken und Urkunden folgendes bekannt !): 

ı. Hinrich Gerwiges, der Urheber der Taufe in St. Ägidien (1453) wird 
erwähnt zwischen 1442 und 1453. Er besaß 1442—46 das Haus Tom Engel in der 
Fischergrube Nr. 46 zu Lübeck. 

2. Lorenz Grove, der Urheber der Taufe im Dom (1455) wird erwähnt in 
den Jahren 1434—47 in Lüneburg unter dem Namen ‚„Laurencius Smeling Apengeter 
oder Grove‘, und in den Jahren 1466—78 in Hamburg als Gießer und Wagemeister 
bei der städtischen Wage. 1455 signierte er die Domtaufe in Lübeck, so daß die Ver- 
mutung naheliegt, er habe sein Handwerk von 1447—1466 in Lübeck ausgeübt. 

3. Ciawes Grude, der Urheber des Taufbeckens in St. Jacobi (1466) und 
des Sakramentshauses in St. Marien (1476/9), wird erwähnt in den Jahren 1466 —ı1493. 
1480—93 besaß er das Haus Kupferschmiedestr. 13 in Lübeck, seit 1493 das Haus 
Fischergrube Nr. 46 (einst im Besitz von Hinrich Gerwiges!), über das dann erst 1555 
wieder verfügt wird. 

4. Arndt Musmann, der Urheber der Sakramentshäuser in St. Ägidien (1478) 
und St. Petri (1487) ist nur als solcher genannt. 

5. Tile Bruith, der Urheber der Grabplatte der Herzogin Sophie in Wis- 
mar (1504) ist nur durch seine Signatur auf diesem Werk bekannt ?). 

6. Peter Wulff, der Urheber des Taufbeckens in Ratzeburg, wird erwähnt 
inden Jahren 1502—1520. Er war vornehmlich Glockengießer. Über ihn vgl. Theodor 
Hach: Lübecker Glockenkunde, Lübeck 1913, S. 215/06. 

Diese sechs Rotgießer überdauerten mit ihrer Tätigkeitsspanne etwa ein Jahr- 
hundert und gehörten wahrscheinlich drei Generationen an, einer älteren, die zwischen 
1430 und 1470/80 arbeitete (Hinrich Gerwiges und Lorenz Grove), einer mittleren, 
die zwischen 1460 und 1490/1500 am Werk war (Clawes Grude und Arndt Musmann) 
und einer jüngsten, deren Tätigkeit zwischen 1490 und 1530 lag. 

Demnach bestanden in Lübeck jeweils mindestens zwei Gießhütten neben- 
einander, vielleicht sogar mehr, wenn auch mit größerer Wahrscheinlichkeit anzu- 
nehmen ist, daß die nicht signierten Werke ebenfalls aus diesen Hütten hervorge- 
gangen sein möchten. Die Lübecker Bronzeproduktion war also nicht in dem 


!) Die folgenden Angaben sind den Bau- und Kunstdenkmälern der Freien und Hansestadt 
Lübeck entnommen. 

2) Dieser Name ist in die Initiale N der Inschrift eingegraben und scheint mitgegossen zu sein. 
Schlie im 2. Bde der Kunst- und Geschichtsdenkmäler Mecklenburgs bildete eine irreführende Nach- 
zeichnung davon ab (auf S. 54) und las den Namen als „tile bruith‘‘ oder „bruick“ oder „briuck‘“. Der 
Verfasser glaubte Nis (Nicolaus) Biwick lesen zu können, doch ergab eine auf seine Bitte von Herrn 
Professor Sedimaier und Herrn Friedrich Adolf Martens vorgenommene genaue Untersuchung eine 
Bestätigung von Schlies erstem Vorschlag. Der Name hat sich in lübeckischen Urkunden nicht nach- 
weisen lassen. Dennoch kann angenommen werden, daß er einen lübeckischen Gießer bezeichnet. 
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Maße monopolisiert, wie etwa die Nürnberger. Die Ursache dafür dürfte in ihrem 
streng mittelalterlich-handwerklichen Charakter zu suchen sein. Wo der Gießer 
den Riß und die Modelle nicht selbst herstellen durfte, wo er diese den Eindruck 
seines Werks hauptsächlich bestimmenden Vorarbeiten einem Bildschnitzer oder 
Maler überlassen mußte, konnte seine Persönlichkeit nicht wie in dem fortschritt- 
lichen Nürnberg derart an Geltung gewinnen, daß sie die Konkurrenz anderer auszu- 
schalten vermocht hätte. So aber lagen die Verhältnisse wirklich. Einen urkund- 
lichen Beweis dafür liefern die Abrechnungen über das Sakramentshaus der Marien- 
kirche !), die hier um ihrer prinzipiellen Bedeutung wegen ausführlich besprochen 


Abb. 1. Epitaph Lammeshoft (1407/25) Lübeck, Petrikirche. 


seien. Über die Urheber des Werks gibt eine Urkunde vom Freitag vor Michaelis 
1476 Auskunft. In ihr schließen die Kirchenvorsteher Hinrik Kastorpp und Ludeke 
Bere sowie der Kirchenwerkmeister Pawel Slagge einerseits und der Goldschmied 
Klawes Ruwese sowie der Rotgießer Klawes Grude andererseits folgenden Vertrag: 
die beiden Meister sollten zu dem bereits gegossenen und bezahlten ‚„Korpus‘‘ — dem 
eigentlichen Hostiengehäuse? — und dem ebenfalls fertigen Fuße ein Gehäuse „‚be- 
reiten‘‘ und ‚zieren‘ ‚‚twe edder dre woninghe hoch‘, und zwar nach Maßgabe des 
bereits dazu fertiggeschnitzten Holzwerks. Mit anderen Worten: als Rughese und 
Grude 1476 mit ihrer Tätigkeit einsetzten, war der Entwurf mitsamt den Modellen 
und ein Teil des Gusses bereits fertig. Wer hat nun diese Arbeit geleistet? Wahr- 
scheinlich den Guß niemand anders als Grude und Rughese. Die im St. Annen-Mu- 
seum z. T. erhaltenen Holzmodelle für die architektonischen Zierformen dagegen 
hat ein dritter geliefert, der Tischler Walter (vgl. das Rechnungsbuch der Kirche im 


1) Vgl. die — falsch interpretierten — Urkunden bei W. Brehmer im IV. Bande der Zeitschrift 
des Vereins für lübeckische Geschichte, $. gı ff. 
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Kirchenarchiv von 1448—1529, Bl. 52). Wenn man aber schon diese ziemlich ein- 
fache Arbeit einem Spezialisten anvertraute, so wird man die viel schwierigeren Modelle 


‚ für die Figuren ganz gewiß einem Fachmann übergeben haben. Diesem, einem Bild- 


schnitzer, könnte auch gut ein Einfluß auf den Riß zugestanden worden sein. Bleibt 
noch die Frage, ob der Tischler und der Bildschnitzer direkt von der Kirche oder durch 
den Goldschmied und den Gießer ihren Auftrag bekommen haben. Da gibt der Vertrag 
wiederum einen unmißverständlichen Hinweis zugunsten der letzteren Möglichkeit. 


Abb. 2. Taufbecken von 1455. Lübeck, Dom 


Er verlangt nämlich, Rughese und Grude möchten auch fernerhin für eventuell nötig 
werdende Holzmodelle Sorge tragen, und eröffnet ihnen zu diesem Zweck neben ihrem 
ausbedungenen Honorar ein besonderes Konto. Über die Art der Arbeitsteilung zwischen 
Rughese und Grude bemerkt die Urkunde noch ausdrücklich, der Goldschmied sei 
nicht verpflichtet, mit eigener Hand die Arbeit zu fördern, wenn er es nicht aus eigenem 
Willen täte, sondern nur dazu, das Unternehmen mit „gudeme rade unde vorderinghe, 
vor das to donde is‘ zu betreuen, wofür er ein Drittel des Grudeschen Honorars er- 
halten soll. Auch daraus geht hervor, daß er nur die Rolle eines technischen Beraters 
gehabt hat, der Entwurf und vor allem die Ausführung der Holzmodelle aber einem 
dritten, einem Bildschnitzer obgelegen haben muß. 

Das Zusammenwirken zwischen einem modellierenden Bildschnitzer und einem 
Rotgießer war kein Sonderfall. Es bildete offenbar die Regel, denn alle lübeckischen 
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Bronzebildwerke lassen sich mit den Schöpfungen bestimmter Skulpteure in Verbindung 
bringen. Die Folgen dieser Arbeitsteilung konnten nicht durchaus günstig sein. Da 
man ganz von dem Können des jeweils zugezogenen Schnitzers abhängig war, er- 


Abb. 3. Grabplatte des Hermon Hutterock (1509). Lübeck, Marienkirche 


reichte man naturgemäß keine gleichmäßig hohe Qualität, und ebensowenig vermochte 
sich ein spezifischer Bronzestil auszubilden, wie er sich damals anderwärts, z.B. in 
der Vischerhütte, entwickelte. Die Lübecker Bronzegießer blieben Handwerker — 
zünftig gebunden an eine mittlere Stellung zwischen den Maler-Bildschnitzern und 
den Glockengießern, von denen sie ebenso streng geschieden waren !). 


1) Von den oben genannten Meistern läßt sich nur Peter Wulf als Glockengießer nachweisen, 
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Eine Darstellung der lübeckischen Bronzekunst muß demnach mehr von den 
Modelleuren als von den Gießern handeln. j 
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Abb. 4. Grabplatte des Johann Lüneburg (F 1461). Lübeck, Katharinenkirche 


Über die Glockengießer vgl. Theodor Hach, Lübecker Glockenkunde, Lübeck 1913. Dort auch (Taf. 61) 
die Abbildung eines Glockenreliefs, das Hans Hesse, einer der wichtigsten Lübecker Modelleure, für 


den Glockengießer Wilken Kruse 1468 modelliert haben muß. 
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Vor 1450 sind die Denkmäler sehr spärlich. Das möchte seinen Grund nicht 
nur in dem Zufall der Erhaltung haben, sondern auch in einem primitiveren Stadium 
der Produktion, die damals vielleicht noch auf Wanderkünstler angewiesen und nicht 
in ortsansässigen Hütten organisiert war. Dafür spricht jedenfalls die Vita des Meisters 
der Domtaufe von 1455, des Lorenz Grove, die vollständig dem Leben jenes Hans 


Abb. 5. Detail vom Sakramentshaus (1476/79). Lübeck, Marienkirche 


Apengeter gleicht, der in der ersten Hälfte des 14. Jahrhunderts die gotische Bronze- 
kunst aus dem Harzgebiet nach Nordelbingen verpflanzte !). 

Über die einzelnen Werke dieser Epoche ist wenig zu sagen. Die Zeichner der 
Grabplatten Brun Warendorps und Bischof Bertram Cremons sind unbekannt. Das 
reizende Lammeshovetepitaph (Abb. ı) ist offenbar von einem geschickten Maler der 


!) Vgl. Mundt, Die Erztaufen Norddeutschlands, Leipzig 1908, S. 47 ft. 
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lübeckischen Schule entworfen worden !). Die Taufe in Ratzeburg 2) kann als ein 
charakteristisches wenn auch wenig bedeutendes Werk des großen Steinbildhauers 
Johannes Junge bezeichnet werden. 

Um 1450 verdichtet sich dann die Reihe der 
Bronzedenkmäler. Spätestens einige Jahre vorher 
müssen die Hütten ihren provisorischen Charakter in 
einen permanenten verwandelt haben, begünstigt von 
dem damals in ganz Deutschland mächtig anwachsenden 
Kunstbedürfnis, dem sie denn auch bis zu ihrem Er- 
löschen um 1530 ein gleichmäßiges Auskommen zu 
danken hatten. 

Zunächst sehen wir sie um die Jahrhundertmitte 
die drei vorherrschenden Richtungen der Holzskulptur 
gleichmäßig mit Aufträgen bedenken: einen Vertreter 
der Tradition des weichen Stils, den Meister des Altars 
von Kumla in Stockholm (Domtaufe [Abb. 2]) 3), ferner 
den Übergangsmeister Hans Hesse, der mit dem Engel- 
leuchter im Dom#) sogleich das Paradestück der deko- 


ı) Vgl. die Lübecker Bau- und Kunstdenkmäler, Petrikirche 
S. 72. Kupfer 40: 70 cm. 1863 neu vergoldet und mit einem 
Rahmen versehen. Inschrift: ‚dit. let. maken . ludeke . lammes- 
hoft . unde . sine . husvrowe . grete . upme . kolemarked.‘ 
Terminus post: 1407 (Zuschreibung der Häuser Kohlmarkt Nr. 5 
und 7 an Lammeshovet; Terminus ante: 1425 (Verkauf dieser 
Häuser). Darstellung: Kreuzigung mit Maria, Johannes und 
Stifterpaar (‚‚miserere mei deus‘‘ — ‚‚o mater dei miserere mei‘‘) und 
die Heiligen: Apollonia, Eulalia (?), Gertrud, Barbara, Maria 
Magdalena, Dorothea, Margaretha, Katharina. 

2) Vgl. den Verfasser in „Die lübeckische Steinplastik der 
ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts“. Lübeck, 1929, S.75- 

3) Vgl. die Lübecker Bau- und Kunstdenkmäler, Dom, 
S. ızı. Darstellung: drei kelchhaltende knieende Trag-Engel, seg- 
nender Christus mit Kreuzfahne, Maria, neun Apostel und St. 
Dorothea unter Arkaden, deren Pfeiler ehemals Statuetten trugen. 
Inschrift: „Anno . dli . m.ccce.Iv.iar. vppe.. vnser . leven .. 
vrowen . dach . der. lateren . (8, Sept.) do . wart . desse . dope . 
ghe . maket . va. laurens . groven‘‘. — Vergoldet. Höhe 120 cm. 
— Zuschreibung an den Meister des Altars aus Kumla vom Ver- 
fasser. Dieser Schnitzer wäre einer genaueren Untersuchung würdig. 
Er hat außer geringeren auch recht gute Werke geschaffen. Hier 
seien genannt: Die Lettner-Figuren im Lübecker Heilig-Geist- 
Hospital, die Kreuzigungsgruppe in Malchin und der Altar zu 
St. Olaf in Schonen. Abb. 6. Sakramentshaus (1476/79) 

4) Vgl. die Lübecker Bau- und Kunstdenkmäler, Dom S. 277. Lübeck. Marienkirche 
Höhe (bis zum Kreuz, dieses einbegriffen, ohne den Stern): 55 cm. 
— Vgl. ferner den Verfasser in: Hans Hesse, Johannes Stenrat und ihr Kreis, Nordelbingen VII, 1928, 
S. 74/76. — Während der Drucklegung teilt mir Herr Dr. E. F. Bange freundlicherweise mit, daß gerade 
zwei weitere Exemplare des Engels im Berliner Kunsthandel aufgetaucht sind. Von diesen scheint 
das eine — aus altem Lübecker Privatbesitz — alt zu sein, das andere dagegen — aus schlesischem 
Privatbesitz — als ein Nachguß des 19. Jahrhunderts angesprochen werden zu müssen, wie sie vielleicht 
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rativen Bronzen Lübecks schuf und auch die Ägidientaufe herstellte !), sowie endlich 
den Hauptvertreter des niederländischen Realismus, den Meister der lübeckischen 
Steinmadonnen (Beischläge am Rathaus, 1452) 2). 

Wenige Jahre später wurden die Gießer zu Nutznießern der damals ihren 
schnellen Aufstieg beginnenden klassischen Meister der lübeckischen Schule. 

Das erste Zeugnis davon ist die Grabplatte des 1461 gestorbenen Bürgermeisters 
Johann Lüneburg in der Katharinenkirche (Abb. 4). Glänzend genug erfunden und 
ziseliert, um bis auf unsere Tage für eine Schöpfung niederländischer Routine ge- 
halten zu werden, zeigt sie doch in dem Überwiegen des Figürlich-Monumentalen 
über das Ornamentale einen unverkennbar deutschen und in der etwas ungefügen 
Zeichnung der Arkade einen eindeutig lübeckischen Zug und erlaubt durch die indi- 
viduelle Gestalt ihrer Details sogar die genaue Bestimmung ihres Erfinders: sie ist ein 
Erstlingswerk des Hermen Rode 3). 

Wesentlich kräftiger ausgebildet als an diesem ältesten Bronzewerk eines der 
großen lübeckischen Spätgotiker erscheint die lokale Stilfärbung an dem um ein Jahr- 
fünft jüngeren Taufbecken der Jacobikirche +). Die reiche Zierarchitektur und die 
realistischen Köpfe sichern diesem geringen Werk einen engen Zusammenhang mit 


noch mehrfach existieren. Herrn Dr. Bange sage ich für die Erlaubnis zur Veröffentlichung dieser 
Beobachtungen meinen besten Dank. 

!) Vgl. die Lübecker Bau- und Kunstdenkmäler, St. Ägidien, $. 508. — Darstellung: drei knieende 
Trag-Diakonen, Arkaden, die einst Statuetten trugen, unter ihnen Spuren von aufgenieteten drei Sta- 
tuetten und den Reliefs der Verkündigung, Heimsuchung, und Flucht nach Ägypten. Höhe 57 cm. In- 
schrift: „*ANNO * DM * Me * CCCCo * LIII * M * NOIE * PATRIS * ET * FILII* ET * 
SPIRITUS * SANCTI * FECIT * ME * HINRIK * GHERUVIGES *.. vgl. ferner den Verfasser 
in: Hans Hesse, Johannes Stenrat und ihr Kreis, Nordelbingen VII, 1928, S.76. — Hans Hesse 
muß auch die Katharinenfigur auf der Glocke von 1468 in St. Nicolai zu Mölln für den Gießer Wil- 
ken Kruse modelliert haben. Vgl. Taf. 161 bei Hach, Lübecker Glockenkunde, Lübeck 1913, und den 
Text ebenda, S. ı21 ff. 

2) Gegenstand: Mann mit Reichswappen und Kaiser Barbarossa, tronend unter je einer Arkade. 
Knaufmasken. H. ı4o cm. Vgl. den Verfasser in ‚Der Meister der lübeckischen Steinmadonnen‘“, Jahr- 
buch d. Preuß. Kunstsammlungen XXXXVII, 1926, S. 168. 

3) Vgl. die Lübecker Bau- und Kunstdenkmäler, Klöster, $. 136 ff. — Darstellung: Johann 
Lüneburg und sein Wappen mit zwei wilden Männern, gerahmt von einer Arkade. Wurzel Jesse als 
Randleiste, Evangelistensymbole in den Ecken. 2,85: 1,55 m. — Inschrift: „och . verlt . dv . hest . 
mi . bedrage .* Anno : dni: M: ccce : LXI: Kathrine . v9g : 09 : procosvl . Ivbesensis : Jo- 
hanes * Ivneborch : biddet : got : vor : em*‘, sowie in abweichenden Charakteren nachgetragen: 
„Ano : dni: m: ccce : Ixxiiii : assvpcionis : maie : 09 : iohes : Iveborch .9 svl : or“. Vgl. ferner: 
Hans Eichler: die Grabplatte des Johann Lüneburg in der Lübecker Katharinenkirche, Mitteilungen 
des Vereins für Lübeckische Geschichte und Altertumskunde XV., Heft 3. Im Erscheinen begriffen. 

4) Vgl. die Lübecker Bau- und Kunstdenkmäler, St. Jacobi, S. 375. — Darstellung: drei knieende 
Trag-Engel, zwölf Apostel unter Arkaden. An den mit Hundeköpfen geschmückten Arkadenpfeilern 
standen ehemals Statuetten. — Höhe: 70cm. Auf dem Fuß die Signatur: clawes grvde. — Inschrift: 
„int iar vnses heren m cccc Ixvi vp pinxsten do wart desse doepe ghetvghe(!) van den nalaten gvdren 
her iohans brolingges wandages radman to lubke dem got genedig si*“. Die Architekturformen deuten 
durch ihre Verwandtschaft mit dem Sakramentshaus der Marienkirche und dem Lettner des Doms 
auf die Urheberschaft Notkes an den Modellen. In dieselbe Richtung weist die Verwandtschaft der 
Aposteltypen mit den Typen des Rigaer Marientodes (Große Gilde), einer Jugendarbeit Notkes. Die Mo- 
delle müssen indessen in der Bronzeausführung sehr verloren haben, da sie nicht an die Holzbildwerke 
ihres Urhebers heranreichen. — Vgl. die im Erscheinen begriffene Publikation des Verfassers über 
Bernt Notke. 
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der Kunst des jungen Bernt Notke. — Zwei Jahre vor seiner Entstehung hatte sich 
die Petrikirche bereits eine neue Bronzetaufe verschafft: das Beispiel der Ägidien- 
kirche und des Domes hatte schnell Schule gemacht. 

Die Erneuerung der Taufbecken sollte 
sich bald als Auftakt zu noch aufwändigerer 
Entfaltung bürgerlichen Prunks herausstel- 
len: in den Jahren 1476—79 ließ die Marien- 
gemeinde ein sehr stattliches Sakraments- 
haus aufrichten und wurde gefolgt schon 
1478 von St. Ägidien, sodann im Lauf des 
nächsten Jahrzehnts von den nach Kräften 
mit der Ratskirche wetteifernden vier anderen 
Gotteshäusern. Von diesen Werken ist allein 
das älteste und größte in St. Marien der Ein- 
schmelzungsgier geldhungriger Nachfahren 
entgangen. 

Es ist das Hauptwerk der lübeckischen 
Bronzekunst überhaupt (Abb. 5, 6)'). Wie 
es einem ruckweise emporspringenden Quell- 
strahle gleich leicht bis zu mächtiger Höhe 
aufschießt, wie seine durchsichtigen Glieder 
über die Grenzen der Geschosse hinweg- 
wachsen, wie sie in üppiger Mannigfaltigkeit 
sich miteinander im Raume verflechten, be- 


ı) Vgl. die Lübecker Bau- und Kunstdenk- 
mäler, Marienkirche, $. 232 ff. — Die Urkunden ver- 
öffentlicht von W. Brehmer im IV. Bande der Zeitschr. 
des Vereins f. lüb. Geschichte S. gı ff. — 1476 bereits 
in Arbeit, aufgestellt am 9. Juli 1479. — Gegossen aus 
6323'/. Pfund Kupfer. Kosten die Vergoldung inbe- 
griffen 3112 & 2 A. — Sechseckiger Turm. Am Sockel: 
sechs liegende Löwen (drei modern) und sechs knie- 
ende Engel (modern), Laubwerk (modern) sowie die 
Inschrift: „Nicolaus : rughesee : aurifaber : et : Nico- 
laus : Gruden : erisfigulus : me : fecerunt : Orate : 
deum : pro : eis“. An den Seiten des eigentlichen 
Tabernakels: Schmerzensmann, Madonna mit Kind, 
Katharina, Johannes d. Täufer, Maria Magdalena, 
Anna selbdritt — alle auf Konsolen und unter Bal- Abb. 7. Modell zur Sakramentshaus-Madonna (1476) 
dachinen, ferner in kleinem Maßstab an den Ecken: die Lübeck St. Annenmuseum 
zwölf Apostel zu je zweien übereinander; am unteren 
Rande die Inschrift: „hec : anno : m: cccc® : Ixxix® : perfecta : domino : hinrico : castorp : proconsule : 
ludero : bere : consule : provisoribus : et : paulo : slaggen : operario : orate : deum : pro : eis‘. — 
Über dem Tabernakel im Gestänge eine große Statuette der Madonna mit Kind (starkwandiger Hohl- 
guß). — Unterhalb des Gesimses mit den großen Drachenwasserspeiern sechs Propheten. — Unter dem 
Dachgesims sechs weibliche Heilige; Darunter Dorothea, Agnes, Barbara; eine hat das Attribut ver- 
loren; eine zweite trägt ein nicht zu identifizierendes Tier auf dem Arm. — Die Benennung der oberen 
Figuren verdanke ich Herrn Dr. Harald Keller. 
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völkert von einem wahren Heere von Statuetten, — das kommt dem Reichtum der 
süddeutschen Spätgotik näher als irgend eine ältere dekorative Architektur der Ost- 
seestadt. Derselbe graziöse Schwung beseelt auch das Madonnenfigürchen im Turm- 
gehäuse, in dem der Figurenstil des Werkes am klarsten zum Ausdruck kommt. Wer 
war der Urheber dieser so charaktervollen Formenwelt? Mit großer Wahrscheinlich- 
keit niemand anders als Bernt Notke selbst, der bedeutendste Bildschnitzer und Maler 
der lübeckischen Schule. Nicht zufällig werden die architektonischen Motive des 
Sakramentshauses den Motiven des Revaler Altars und des Lübecker Domlettners 
gleichen !), den etwa gleichaltrigen klassischen Beispielen der von Süddeutschland 

und den Niederlanden inspirierten, bewegten Spät- 
r gotik des Meisters, nicht zufällig die Statuetten den 
geschäftigen Figürchen eines Altars in Dänemark, 
den Thorlacius-Ussing jüngst gefunden und mit Recht 
unserem Künstler zugeschrieben hat 2). Vielleicht, 
daß Notke durch einen der oben genannten Meister 
des Sakramentshauses, den Goldschmied Claus Rug- 
hese, für das Unternehmen gewonnen wurde: wir 
wissen aus Urkunden von einer Freundschaft zwischen 
den beiden 3). Ebensogut kann es aber auch umge- 
kehrt gewesen sein, da Notke damals eben die Toten- 
tanzkapelle und vielleicht die Bürgermeisterkapelle 
derselben Kirche ausgeschmückt hatte, dort also 
anscheinend gern für die wichtigsten Arbeiten her- 
angezogen wurde. Der große Bildschnitzer scheint 
nur den Gesamtentwurf, die Risse für die größeren 
Statuetten und das im St. Annenmuseum erhaltene 
Modell der erwähnten Madonna (Abb. 7) ) eigenhändig 


1) Vgl. die Abbildungen in den Bau- und Kunstdenk- 
mälern III. Bd., ı. Teil (Dom), $. 153, 154, 159 und 160, sowie 
die Abbildungen 54 und 55 bei C. G. Heise, Lübecker Plastik, 
Bonn 1926. 

2) Laut mündlicher Mitteilung. — Die Madonna ist vom Verfasser in Nordelbingen 7, 1928, 
5, 90/91 fälschlich dem Meister der lübeckischen Triumphkreuze zugeschrieben worden. Die richtige 
Zuschreibung ergab sich aus der Bekanntschaft mit dem von Thorlacius-Ussing gefundenen Altar. 

3) Vgl. Friedr. Bruns, Meister Bernt Notkes Leben. Nordelbingen, Flensburg 1923, S. 42u. 54. 

4) Das Modell zur Sakramentshausmadonna gewährt Einblicke in das Verfahren des mittel- 
alterlichen Bronzegusses wie vielleicht kein zweites Werk dieser Art. Die 65 cm hohe Lindenholz- 
statuette ist nach ihren Maßen und Formen identisch mit dem Bronzeexemplar im Sakramentshaus, 
abgesehen davon, daß ihr die Krone und das Szepter fehlen, die dort angestückt sind. Bis 1926 war sie 
mit grauer Ölfarbe übermalt. Nach der Entfernung dieses wohl im frühen 19. Jahrhundert angebrachten 
Überzuges kamen in den Faltentiefen Reste einer alten Vergoldung zum Vorschein. Man darf also an- 
nehmen, daß die Statuette nach Erfüllung ihres Modellzweckes aufbewahrt und gleich einer gewöhn- 
lichen Holzfigur gefaßt, vielleicht sogar an einen Liebhaber verkauft worden ist (die Herkunft der Figur 
ist leider ungewiß). Vorher hat sie aber offenbar tatsächlich zur Vorbereitung des Gusses ihren Dienst 
getan. Ihre Oberfläche ist nämlich sehr mitgenommen und an den schlimmsten Fehlstellen mit Wachs 
ausgeflickt, ja der ganze Kopf des Christusknaben erweist sich als eine mit dem Bronzeexemplar getreu, 
aber nicht sklavisch übereinstimmende Anstückung aus dem gleichen Material. Das alles läßt sich am 


Abb. 8. Henning v. d. Heide, Prinzessin 
(1504). Lübeck, St. Annenmuseum 


| 


' großen und kleineren Holzschalen mittels 


‚tigkeit und Sauberkeit des Verfahrens 
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ausgeführt zu haben. Die anderen Figuren, die sich ikonographisch und formal 
eng mit den Lettnerskulpturen im Dom und mit den Flügelstatuetten des Aarhuser 
Altars berühren, dürfen ihrer geringeren Qualität wegen als Gehilfenarbeit bezeichnet 
werden !). Aus der Notkewerkstatt muß auch wenige Jahre nach dem Sakraments- 
haus das Modell für die hübsche 


einleuchtendsten erklären, wenn man an- 
nimmt, hier seien Schäden auszubessern 
gewesen, die das Gußverfahren mit sich 
gebracht hatte. Glücklicherweise haben 
wir über die Rolle, die das Holzmodell bei 
der Vorbereitung des Erzgusses gespielt hat, 
noch genauere Hinweise. Bei sorgfältiger 
Untersuchung der Figur stellt sich nämlich 
heraus, daß sie hohl sowie aus mehreren 


Metalldübeln und Kitt zusammengestückt 
ist. Sie besteht aus einer vorderen, bis an 
die Brust heraufreichenden Schicht, aus 
einer mittleren Schicht, die bis zum Hals- 
ansatz heraufreicht, aus zwei seitlichen 
Rahmenstücken sowie einem unteren Ab- 
schlußbrett, und aus einer hinteren, den 
Rücken und die vorderen Teile des Ge- 
sichtes bildenden Schicht. Aus besonderen 
Stücken aufgesetzt sind: der rechte Fuß 
der Madonna mit der darüber gelegenen 
Faltenpartie bis zur Höhe des Schoßes aus 
einem Stück mit zungenförmigen Rän- 
dern); die rechte Hand der Madonna mit 
den Falten über dem Handgelenk; die be- 
nachbarten, am weitesten hervortretenden 
Teile des Mantelrandes; der linke Unterarm 
der Madonna; das Kind; der Bauch des 
Kindes; ein Teil des Gesichts (Oberlippe, 
Wangen, Nase, Stirn). Da die Folgerich- 


dieses als eine ursprüngliche Maßnahme 
unzweifelhaft ausweist, kann man eigent- 
lich nur schließen, man habe durch das 
Verleimungsverfahren verhindern wollen, 
daß das Modell unter dem feucht aufge- Abb. 9. Grabplatte der Herzogin Sophie (7 1504) 
legten Tonmantel (der endgültigen Hohl- Pisten: Natlenkirehe 
form) zu stark arbeite. Sollte man diese, 
dem Verfasser von F. Kriegbaum vorgeschlagene Lösung nicht akzeptieren wollen, so müßte man an- 
nehmen, die Madonna sei nicht im Ganzen, sondern stückweise zur Herstellung der Gußform verwendet 
worden. Sucht man sich diesen Vorgang zu rekonstruieren, so kommt man auf ein Verfahren, wie es die 
Gipsgießer bei der Keilformenmethode noch heute gebrauchen. Der lübeckische Rotgießer würde dann 
das Wachsmodell zur Herstellung der endgültigen Hohlform nicht mit einemmal haben ausgießen wollen, 
weil er fürchten mochte, die starke Zerklüftung der Figur könnte ein brauchbares Ergebnis nicht zustande 
kommen lassen. Er würde vielmehr die einzelnen Holzteile der Statuette jedes für sich mittels einer 
Leim- oder Erdform in Wachs ausgegossen und dann die derart gewonnenen Stücke zusammengefügt 
haben. Der Fall sei hiermit zur Diskussion gestellt. 

1) Ein Teil der Statuetten ist 1853 —ı858 an Stelle verlorener Originale neu gegossen worden, wie 
aus Abrechnungen hervorgeht (vgl. die Bau- und Kunstdenkmäler Bd. II, Marienkirche $. 233). Es 
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Olafstatuette in derselben Kirche !) hervorgegangen sein. Es erinnert sehr an die 
Reliefs des Lukas-Altars von 1484 im Lübecker Museum und der Flügel des Revaler 
Altars von 1483?) sowie an den Olav des Schreins von Skelleftea in Västerbotten — 


Abb, 10. Jacob van Utrecht: Madonna. Schleißheim, 
Gemäldegalerie 


alles wahrscheinlich Werke jenes Hinrich 
Wilsing, der darnals Notkes geschicktester 
Helfer war. 

Die übrigen Sakramentshäuser 3) und 
mit ihnen zwei Grabplatten in der Burgkirche 
— unter diesen die Platte für einen der Auf- 
traggeber des Marienkirchentabernakels, Lud- 
wig Bere, die vielleicht ebenfalls Bernt Notke 
übertragen worden sein möchte — sind verloren 
gegangen, so daß für uns eine Lücke zwischen 
dem Sakramentshaus von 1476/79 und der 
Wismarer Grabplatte von 1504 klaftt. 


handelt sich dabei um folgende Teile: ı. 3 Löwen, offen- 
bar nach den drei alten kopiert. 2. 6 größere Statuetten: 
sicherlich die offenkundig nazarenischen knieenden 
Engel oberhalb der Löwen. 3. 5 kleinere Statuetten: 
gewiß Fialenfigürchen, unter denen mehrere doppelt vor- 
kommen. 4. Io Stück gotische Blattverzierungen, dar- 
unter wohl das naturalistische Laubwerk (6 Stück) ober- 
halb der Engel. 5. 6 Postamente (unter den Engeln ?). 
— Die gröberen unteren Teile sind in der Tremser 
Gießerei von Gebr. Hasse, die feineren oberen Teile vom 
Gelbgießer J. C. Schröder nach Zeichnungen des Naza- 
reners C. J. Milde gegossen und alle Teile vom Graveur 
H. Schmidt nachmodelliert worden. — Die bei Dehio in 
der Geschichte der Deutschen Kunst Bd. II, Abb. 213 
reproduzierten Partien sind also fast durchweg modern. 

1) Vgl. die Bau- und Kunstdenkmäler, Bd. II, 
Marienkirche $. 405. Höhe 60 cm. In dem 1581 aufge- 
stellten Lichterverzeichnis der Kirche beschrieben als: 
„ein missinges hangende krone myth s. Olffess bilde und 
myth 5 becken und 5 lichten, jedes von ı!/, Pfund“. 
Also von einem fünfarmigen Kronleuchter stammend. 
— Nach dem Inventar ein Werk der Renaissance. Der 
Stil der Figur weist aber deutlich darauf hin, daß es sich 
um den Rest einer gotischen Arbeit handelt, die der 
Wullenweberschen Einschmelzung entgangen sein muß, 
Vielleicht ist die Statuette nachträglich auf eine Renais- 
sancekrone aufmontiert worden oder ein späterer Guß 
nach einem alten Modell. Der Gegenstand deutet darauf 
hin, daß es sich um ein Ausstattungsstück der Bergen- 
fahrerkapelle handeln könnte. 

2) Vgl. Heise, Lübecker Plastik, Bonn 1926, 
Abb. 55 


3) Die Bau- und Kunstdenkmäler teilen über die Sakramentshäuser noch mit, daß das in St. Ägi- 
dien ı1oo Gulden gekostet habe (gegen zı12 in St. Marien), daß das im Dom 1209 Pfund gewogen habe 
(St. Marien: 6323!/, Pfund), und die in St. Clemens und St. Jacobi zusammen 4620 Pfund. Sie haben 
also je kaum ein Drittel der Größe des Marienkirchenhauses erreicht. 


Js \ 
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Bevor wir auf das letztgenannte Werk und die weiteren Arbeiten des 16. Jahr- 
hunderts eingehen, sei die Gruppe der Güsse des 15. Jahrhunderts noch einmal im 
i Zusammenhang betrachtet. Technisch erweist sie sich durchaus als eine schulmäßige, 


Abb. 11. Epitaph. des Bartholomäus Heisegger (4 1517). Lübeck, Marienkirche 


4 lokalgebundene Einheit: durch das Prinzip des Zusammennietens und Zusammen- 


' lötens von möglichst kleinen Teilen. Typologisch nicht minder — das Sakraments- 
haus ausgenommen —, wie die in mehreren Beispielen vorkommenden Taufen er- 
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Beet rtsnensseee nennen 


Abb. 12. Altar aus Preetz. Kopenhagen, Nationalmuseum 


Abb. 13. Verkündigung vom Grabmal der Herzogin Anna (F 1514). Bordesholm, Kirche 


kennen lassen !). Abgesehen von dem Ratzeburger Becken, das den romanischen 
Typus des Pokals mit locker verteilten Relieffigürchen durch polygonale Brechung 


!) Die folgenden Ausführungen verwenden die Klassifizierungen, die Albert Mundt in seinem 
Buche ‚Die Erztaufen Norddeutschlands von der Mitte des 13. bis zur Mitte des 14. Jahrhunderts“, 
Leipzig 1908, gegeben hat. 
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der Beckenwandung zurückhaltend genug modernisiert, stellen sie alle Abwandlungen 
des von Johannes Apengeter 1337 in der Marienkirchenfünte fixierten Typus dar. Wie 
dieser verschmelzen sie den Pokaltypus mit dem Trägertypus in der besonderen, seiner- 


seits bereits eine Kompromißlösung dar- 
stellenden Gestalt der von drei knieenden 
Engeln getragenen Cuppa, und schmücken 
die Becherwandung mit Relieffiguren unter 
Arkaden. Die älteste unter ihnen, die Ägi- 
dientaufe, hält überdies noch einigermaßen 
an der ikonographischen Tradition fest, in- 
dem sie drei Szenen aus der Jugendge- 
schichte Christibringt (Verkündigung, Heim- 
suchung, Flucht nach Ägypten ?). Daneben 
zeigt sie freilich drei Einzelfiguren und re- 
duziert den zweigeschossigen Bildstreifen 
des Vorbildes in der Marienkirche auf einen 
eingeschossigen. Die jüngeren Fünten re- 
präsentieren ein fortgeschritteneres Stadium 
der schon in der Ägidientaufe bemerklichen 
Entwicklung: sie besetzen einen Relief- 
streifen ausschließlich mit Einzelfiguren. 

Mit den typologischen und ikonogra- 
phischen Beziehungen sind die verbindenden 


' Züge freilich fast erschöpft. Stilistisch kann 


die Gruppe keineswegs auf einen gemein- 
samen Nenner gebracht werden. Zusam- 
menhänge scheinen noch am ehesten die 
Tragengel der Fünten zu verraten, aber 
auch sie sind in den verschiedenen Werk- 
stätten nach verschiedenen, wenn auch ein- 
ander aufs genaueste nachgebildeten Mo- 
dellen gegossen worden. Als identisch mit- 
einander erweisen sich nur die Tragfiguren 
der Taufen im Dom und in St. Jacobi, so 
daß man vermuten kann, Clawes Grude 
habe die Modelle des Lorenz Grove geerbt, 
also dessen Werkstatt übernommen. Im 
übrigen hat seine Jacobifünte mit der Dom- 
taufe an ornamentalen Details nur das 


' 


Abb. 14. Deckplatte vom Grabmal der Herzogin Anna 
(F 1514). Bordesholm, Kirche 


abschließende, vielleicht mittelbar auf italienische Motive zurückgehende Konsolen- 
gesims gemein. Das zweite Werk Grudes, das Sakramentshaus der Marienkirche, 
wiederholt die architektonischen Formen des ersten. Aber die Zugehörigkeit einer 
Reihe von Holzdekorationen zu beiden Bronzen lehrt bald, daß es die Werkstattradition 
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des Modelleurs ist, nicht die des Gießers, die wir hinter diesen Zusammenhängen spüren. 
Die Ratzeburger Taufe, die hier gleich mit erledigt sei, steht wieder für sich, zusammen 
mit den auf denselben Modelleur zurückführenden Beischlägen am Rathaus. Dasselbe 
gilt von der Taufe in St. Ägidien und der Lüneburgplatte. Die architektonischen 
Formen bestätigen, was die figürlichen hatten vermuten lassen: die Lübecker Gießer 
arbeiteten nach fremden Modellen. 

Die wenigen im 16. Jahrhundert entstandenen Bronzen zeichnen sich durch 
besondere Qualität aus. Es war ein Fehlgriff nicht in der Bewertung, sondern nur 
in der Lokalisierung, daß man sie früher mit dem Namen ‚‚Vischer‘‘ ehrte: ist doch 
die handwerkliche Gebundenheit der älteren Werke an ihnen aufs Schönste in künst- 
lerische Freiheit gelöst. Leider unterscheiden sie sich auch dadurch von ihren Vor- 
gängern, daß sie weder Inschriften noch Urkunden als Zeugen für ihre lübeckische 
Provenienz aufweisen können — die am wenigsten bedeutende Taufe in Ratzeburg 
ausgenommen. Man bleibt daher für ihre Bestimmung ganz auf die Stilkritik an- 
gewiesen, die aber in allen Fällen zu einigermaßen eindeutigen Resultaten führt. 

Das Meisterwerk in dieser Gruppe ist die Grabplatte des Hermen Hutterock 
(Lübeck, Marienkirche, Abb. 3) — eine Erfindung desselben Bernt Notke !), der schon 
früher durch seine Beteiligung am Sakramentshaus der Marienkirche der Lübecker 
Bronzekunst einen starken Anstoß gegeben hatte. Das Interesse, das das prachtvoll 
gezeichnete Werk als Altersdokument einer genialen Individualität beanspruchen darf, 
wird noch gesteigert durch seine wunderlich und großartig innige Verbindung mit den 
einander scheinbar ausschließenden künstlerischen Hauptrichtungen seiner Epoche: 
der rationalen Raum- und Körperkunst der Renaissance und der transzendentalen 
Phantastik der späten Gotik. Bezeichnend für die lübeckische Bronzekunst, daß die 
technische Ausführung der Platte der Bedeutung des Risses nicht entfernt zu ent- 
sprechen wußte. Die Sauberkeit des Gusses und der Ziselierung läßt sehr zu wün- 
schen übrig und die Verwendung kräftiger Emailfarben bringt ein Element der Unruhe 
in die Komposition, das die viel weniger monumentalen aber ungleich taktvoller 
gearbeiteten niederländischen Platten zu ihrem Heile immer vermieden haben. 

Besser als an der Hutterockplatte entsprechen Erfindung und Technik einander 
an der um ein Jahrfünft älteren Grabplatte der Herzogin Sophia von Mecklenburg 


!) Vgl. den Verfasser im Jahrbuch d. Preußischen Kunstsammlungen XXXXX, 1929, S. 256 fi. 
Maße: 2,16: 1,20 m. — Die Platte ist aus drei schmalen Längsstreifen zusammengestückt. Ihr Zu- 
sammenhalt wird durch zwei starke Leisten über den Stoßfugen gesichert, die durch zwei kreuzweis 
sie überschneidende, bis zu den Rändern durchgeführte Bänder versteift sind. Der Guß ist offenbar 
schlecht gelungen, da an vielen Stellen kreisrunde Flicken eingesetzt werden mußten. — Die Inschriften 
lauten folgendermaßen: Auf den Schriftbändern, die sich um die Köpfe des Ehepaars schlingen: „Hir . 
licht . bograven . Hermen Hutterock . XVC . V . altera die Elisabet . got . hebe . de . sele .“ 
in roten Buchstaben, sowie: „Und . Metke . sin . Husfrwe . Starff . XV.c... God.sy.der. 
selen . gnedich‘‘ auf blauem Grunde; am Rande der Platte: „Karste . si.sö.. starf . XVe.... 
got heb si sele . Drutke si husfrwe . starf XVe . ... got sy der sele gnedich .“ auf grünem Grunde, 
und: „Syn broder hans obyt XVce ... got . heb . syn . sele‘‘ auf blauem Grund, sowie endlich: „Syn 
frwe ...sestarf XVc... Gotsi der sele gnedi‘‘ auf rotem Grund. — Die Farben sind aus siegellackartiger 
Masse eingelegt. — Da sich unter den Wappen wahrscheinlich bereits das Wappen der erst 1508 in die 
Ehe getretenen Frau des Karsten Hutterock, Gertrud, befindet, wird die Platte im Winter 1508/og ent- 
worfen sein (am ı2. Mai 1509 starb Notke). 
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in der Marienkirche zu Wismar (Abb. 9) !). Der Vielseitigkeit und Intensität jenes 


 Formgedankens des alten Notke steht in dieser Schöpfung seines begabtesten Schülers 


Henning von der Heide eine vielleicht etwas oberflächliche aber doch imposante 
Schlichtheit gegenüber, die dem Fassungsvermögen der lübeckischen Gießer ent- 
gegen kam und auch den Bedingungen des Bronzematerials vorzüglich angepaßt war. 
Man versteht beinahe, daß noch Dehio 2) die Wismarer Platte für eine Arbeit Peter 
Vischers halten konnte: die statuarische Würde der Herzoginnengestalt hat wirklich 
viel von der deutschen Renaissance der Nürnberger Hütte. Gerade deshalb erweckt 
die Grabplatte die Erinnerung an das beglaubigte Hauptwerk Hennings, die Lübecker 
St. Jürgengruppe. Dessen von Dehio gegebene Charakteristik ‚einzigartig durch die 
anspruchslose Größe der Auffassung und die Reinheit des plastischen Stils‘ könnte 
ohne Zwang auch auf das Wismarer Werk bezogen werden. Hennings hier behauptete 
Autorschaft an dem Modell wird durch den Charakter des Details entscheidend be- 
stätigt. Die Grundelemente des Faltenwerks — weich geknetete Schüsseln, straffe, 
vertikal geführte Röhren und plissierte Parallelen — entsprechen ebenso genau den 
Motiven der Lübecker Prinzessin (Abb. 8) wie das Muster des Hintergrundes den orna- 
mentalen Formen des Fronleichnamsaltars von 1496 im St. Annenmuseum und die 
ausdrucksvolle Haltung der Pose anderer Henning’scher Standfiguren, vor allem 
des Täufers im Berliner Kaiser-Friedrich-Museum. Ja das effektvolle Motiv des 
Betens mit gefalteten Händen scheint dem Modelleur unmittelbar durch seine Arbeit 
an der gleichzeitig entstandenen Lübecker Prinzessin eingegeben zu sein. 

Glatter in der Zeichnung als die Wismarer Platte, aber noch erheblich feiner 
in der Ausführung ist das Epitaph des Bartholomäus Heisegger (T 1517) in der Lübecker 
Marienkirche (Abb. ı1) 3). Die nüchterne Eleganz der Erfindung — durch eine 


ı) Vgl. Schlie, Die Kunst- und Geschichtsdenkmäler des Großherzogtums Mecklenburg-Schwerin, 
2. Bd., S. 54 und 55. — In den Hohlkehlen neben der Figur waren ursprünglich Stäbe angebracht, aus 
denen ein rahmender Baldachin hervorwuchs. Durch das Fehlen dieser Teile ist die Wirkung der Platte 
leider sehr beeinträchtigt. 1884 von ihrem ursprünglichen Platz vor dem Hochaltar der Dominikaner- 
kirche in die Marienkirche überführt. — Maße: 2,53: 1,58 m. — Die Platte ist aus fünf Teilen zusammen- 
gestückt: dem Mittelfeld mit der Figur, einer oberen, ganz durchreichenden Rahmenleiste, einer ent- 
sprechenden unteren Rahmenleiste, und den zwischen Kopf- und Fußleiste eingeschobenen seitlichen 
Rahmenstücken. Über dem Kopf der Figur ein Wappenschild mit dem mecklenburgischen Stierkopf 
und den verschiedenen Teilen des pommerschen Wappens. Die anderen Wappen enthalten je einen Teil 
des pommerschen Wappens. Es finden sich folgende Inschriften: Am Saum des Brokatteppichs: „IHS 
MARIA“. Am Rande: Na * cristi * unses * heren * ghebort Vefteihudert * und * Im * verde * 
jare * am * fridaghe * na miserico / rdias * dni * Is * de * durchluchtighe * ho / chgeborn 
Vorstine * frawe * Sophia * gheborn * van * stetti * vnd * p/omeren * * Hertogyne * to 
mekelöborch * Vorstine * to * wede * Grevine * to Swerin * Rostock und Starg/ arde * 
Der * lande * frawe * vorstorv / en * Der * zelen * * god * gnedich * vnd * barmhertich 
sy *“, — In der Initiale N am Anfang der Inschrift findet sich die Gießersignatur Tile Bruith, über die 
in Anmerkung 2 auf S. 69 ausführlich gehandelt ist. — Dehio im 2. Bd. seiner Geschichte der deut- 
schen Kunst unter Abb. 348 bezeichnet die Platte trotz der Gießersignatur und der niederdeutschen 
Inschrift als eine Arbeit Peter Vischers des Älteren. — Die ältere Literatur bei Schlie auf S. 55 zitiert. 

2) Vgl. den II. Bd. der Geschichte der deutschen Kunst, Abb. 348. 

3) Vgl. die Bau- und Kunstdenkmäler, 2. Bd., Marienkirche, S. 382/83. Darstellung: Bartholo- 
mäus Heisegger, von St. Bartholomäus beschützt, vor der Madonna mit dem Kinde. Christus schlägt mit 
einem Hammer an die Zeitglocke einer gotischen Uhr. Zu Füßen der Gruppe der Leichnam Heiseggers. 
— Maße ohne Rahmen: 89:57 cm. — Aus zwei Stücke gegossen: Bildplatte und Inschriftplatte. 
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äußerst sorgfältige Ziselierung zu bester Geltung gebracht — und auch die fam- 
boyanten Umrisse fallen so sehr aus der Tradition der Lübecker Schule heraus, daß 
man das Werk beim ersten Zusehen für niederländisch anzusprechen geneigt ist. Dem 
steht aber der niederdeutsche Dialekt der Inschrift entgegen. Das Epitaph muß also 
in der Ostseestadt zumindest gegossen worden sein. Daß es dort auch entworfen sein 
möchte, legt seine stilistische Verwandtschaft mit den Werken des damals in Lübeck 
tätigen Niederländers Jacob von Utrecht nahe 1). Die hier vorgeschlagene Zuschrei- 
bung an diesen Künstler kann sich zudem noch auf eine Signatur 2 berufen (auf 
dem Messer des Bartholomäus), die vielleicht in „Utrecht“ aufgelöst werden darf. 


Abb. 15. Teilstück vom Dreifaltigkeitsaltar (ca. 1520). Lübeck, Marienkirche 


Gegenüber den zuletzt genannten Werken bedeutet das Grabmal der Herzogin 
Anna (f 1514) in Bordesholm (Abb. 13, 14)?) ein Zurücksinken auf den handwerk- 


Ritzlinien schwarz, Brokatmuster rot, mit Siegellack eingelegt. 1864 durch den Graveur H. Schmidt 
wiederhergestellt (Inkrustierung erneuert?), damals auch der Eichenholzrahmen geringfügig durch 
den Bildhauer H. C. Wichmann ergänzt. Seitdem an der Ostseite des südlichen Vierungspfeilers des 
Langhauses aufgehängt, zuvor in der 1774 beseitigten kleinen Schrankenwerkkapelle, die Heisegger 
1517 an die Nordwand des Lettners hatte anbauen lassen. — Im bekrönenden Spitzbogen und unten an 
der Inschriftstafel die Heiseggersche Hausmarke. Inschrift: ,O * MARIA * EIN * MIDDELERINE * 
TWIS * KEN * GODE * VNDE * DEM * MINSKE * MAKE * DOCH * DAT * MIDDELE * 
TWISKEN * DE * RICHTE * GODES * VDE * MINRE * ARMER * SELE * AME +, 

) Man vgl. etwa die Madonna des Heisegger-Epitaphs mit der Verkündigungsmadonna am 
Schleißheimer Altar (Abb. 10) und ihre Gesichtszüge mit der Madonna des Kerkringtriptychons von 
1520 in Riga, sowie den Stifter Heisegger und den Stifter Kerkring. Siehe die Abbildungen g und 5 bei 
Ludw. Baldass, Jacob von Utrecht, Zeitschrift für bildende Kunst, 55. Jahrgang, IV. Folge, 31. 
Jahrgang, 1920, S. 241 ff. 

?) .Grabmal der Herzogin Anna (} 1514) und des Herzogs Friedrich (späteren Königs Friedrich I. 
von Dänemark + 1533), der in dem Florismonument im Dom zu Schleswig begraben liegt. Bis 1859 
über dem Grabe in der Mitte der Kirche, wo ursprünglich auch eine ewige Lampe aus Silber hing, seit- 
dem im Chor. 

Beschreibung bei Haupt, Bau- und Kunstdenkmäler der Provinz Schleswig-Holstein, Bd. ı, 
Kiel 1887, S. 527 ff. Die unzureichenden Angaben dieses Autors können hier dank der freundlichen Be- 
mühung des Dr. Harald Keller in wesentlichen Punkten ergänzt werden. 
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Abb. 16. Kanzelbekrönung aus der Marienkirche. Lübeck, St. Annenmuseum 


Das Monument der Herzogin Anna ist ein Freigrab. Es hat die Gestalt einer Tumba mit lebens- 
großen, vollrunden Liegefiguren (Herzog und Herzogin) auf dem Deckel. Sein Fußende trägt ein Flach- 
relief der Verkündigung an Maria, sein Kopfende zwei Allianzwappen; die beiden Langseiten enthalten 
die zwölf Apostel in Hochrelief, durch gotische Wandpfeiler in sechs Paare gruppiert. Das Ganze steht 
auf einem profilierten Sandsteinsockel, der an den Ecken vorspringt, um vier heute an den Tumbaecken 
festgeklammerten Engeln Platz zu gewähren. Unter den Füßen der Herzogin liegt ein unverhältnis- 
mäßig kleiner Hund; zwischen den beiden Figuren ein Schwert mit kreuzförmigem Griff, zu ihren 
Häupten ein einfaches Szepter. An der Sockelplatte, am Gesims der Deckplatte, anden Kissen und 
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lichen Stand der oben charakterisierten Bronzeproduktion des ı5. Jahrhunderts. Daß 
es in Lübeck hergestellt wurde, beweist der Stil der Apostelfiguren, der an zwei 
Chorstuhlwangen des Lübecker Doms wiederkehrt. Die Köpfe derselben Statuetten 
sind überdies mit den Typen der Apostel im Mittelschrein des Hüttener Altars von 
1517 (Flensburg, Museum) sowie den Reliefs am rechten Flügel des Segeberger Hoch- 
altars aufs engste verbunden — eine Beziehung, die durch die Ähnlichkeit des Bordes- 
holmer Herzogs mit der Georgstatuette des Hüttener Mittelschreins noch bestätigt 
wird. Das Bordesholmer Verkündigungsrelief endlich stimmt mit der gleichen Dar- 
stellung des kleinen Preetzer Altars im Kopenhagener Nationalmuseum (Abb. 12) 
denkbar genau überein. Alle diese Skulpturen samt den Modellen des Bronzegrabes 
müssen aus derselben Lübecker Bildschnitzerwerkstätte hervorgegangen sein !). Die 


Frauengewändern großzügiges Diestelornament, an den Seitenwänden kleinliches Laubwerk, beides 
eingeritzt. 

Vielleicht ist die Tumba nicht mehr in ihrer ursprünglichen Höhe erhalten. Die Pfeilervorlagen 
des Gewandes stoßen zu hart an das Gesims, als daß man den heutigen Zustand ohne weiteres für den 
ursprünglichen halten könnte. Die Verkleinerung könnte am ehesten in den Jahren erfolgt sein, in denen 
die Lilienvase und die stabhaltende Hand des Engels auf dem Verkündigungsrelief ergänzt worden sind, 
das heißt — dem Stil der Vase nach zu urteilen — gegen Ende des 17. Jahrhunderts. Damals könnte 
auch die etwas verdächtige Ritzornamentik der Seitenwände hergestellt worden sein (?). 

Die Tumba besteht aus einem Bretterkern und einer Bronzeverkleidung. Die Apostelstatuetten, 
das Verkündigungsrelief, die Wappen, die trennenden Pfeiler, die Engel an den Ecken sind stückweise 
aufgenietet, die Blechfüllungen zwischen den Pfeilern in vielen, teils roh ausgeflickten Streifen auf- 
genagelt. Das Hauptgesims setzt sich aus vier Winkelstücken zusammen, deren Nähte je auf die Mitte 
jeder Seite treffen. Die Deckplatte liegt lose darüber. Sie ist der Länge nach in zwei Hälften geteilt. Die 
Kissen sind gesondert gearbeitet. Die hohl gegossenen Figuren sind gestückt. Die Köpfe sind für sich 
gearbeitet. Die Beine sind ebenfalls dem Rumpf angefügt und außerdem in sich zusammengesetzt, derart, 
daß der Unterteil der Herzogin aus zwei seitlichen Hälften, der des Herzogs aus einer oberen und einer 
unteren Hälfte zusammenwächst. 

Inschrift: MVC.,.. der durchluchtige hogeborne forste herr herr frederick . crf genam (sic!) 
to norwegen Hertoge to Slesewick Holstin Stormarn un der Ditmerschen Grave to Oldeborch un Delme- 
horst Na christi gades bort............. MCIII am dage crucis E..ctionis do is gestorvene de durch- 
luchtige hogheborne forstinne unde froüwe frovwe Anna geborne Markgrawine to brandeburg Hertogine 
to Slesewick holste stormarn un der ditmarsche gravine to oldeborch der got gnedich si. Na christi gades 
bort. 

Das Todesdatum des Herzogs ist leer gelassen. Das Grabmal wird also wahrscheinlich bald nach 
1514, dem Todesjahr seiner Gemahlin, errichtet worden sein. 1518 heiratete der Herzog zum zweiten Male. 

Maße: Deckplatte 279x157 cm einschließlich Gesims; Höhe der Tumba ohne die Liegefiguren 
und die Sockelplatte 100 cm; Sockel 10cm; Länge des Herzogs 197, der Herzogin 192 cm; Höhe der 
Apostel an den Seitenwänden durchschnittlich 53 cm. 

Dem Bordesholmer Grabe nahe verwandt ist ein Apostelrelief im Hamburger Kunstgewerbe- 
museum, das von einem Wandleuchter zu stammen scheint (erworben 1898 in Niendorf bei Lübeck). 
Dr. Kohlhausen macht mich freundlicherweise darauf aufmerksam, daß ein ganz ähnliches Apostel- 
relief sich im Hohenzollernmuseum zu Monbijou in Berlin findet. 

) Während der Drucklegung dieses Aufsatzes erschien ein Artikel von Dr. R. Struck — Das Frei- 
grab der Herzogin Anna von Schleswig-Holstein in der Klosterkirche zu Bordesholm, Lübeckische 
Blätter LXXI, 1929, S. 843 ff., — in dem das Bordesholmer Grab ebenfalls für eine lübeckische Arbeit aus 
der Werkstatt des Hüttener Meisters erklärt wird. Dort ist auch auf die Beziehungen hingewiesen, die 
den Herzog Friedrich mit Bordesholm sowohl wie mit Hütten und Lübeck verbanden. Die Zusammen- 
stellung des Bronzegrabmals mit dem Hüttener Schnitzaltar und die Zurückführung beider auf eine 
lübeckische Bildschnitzerwerkstätte hat dadurch an Wahrscheinlichkeit noch gewonnen. Struck hat 
dagegen die Verwandtschaft des Grabes mit den anderen, hier angeführten Werken nicht erkannt. Dafür 
stellt er, von A, Lindblom gefolgt, einige schwedische Werke zu dem Hüttener Altar, die kaum aus der- 
selben Werkstatt hervorgegangen sein möchten. 
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Abb. 17. Epitaph der Herzogin Helena (++ 1524). Schwerin, Dom 


Anordnung der Apostelstatuetten erinnert an die Komposition des Vischer-Grabmales 
in Magdeburg, und auch die Typen, sowie vor allem die weichen, ganz unlübecki- 
schen Falten der Figürchen scheinen darauf hinzuweisen, daß man in der nord- 
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deutschen Hütte das Magdeburger Monument studiert hat, als es galt, eine der im 
mittelalterlichen Lübeck anscheinend ganz ungebräuchlichen Tumben zu errichten '). 
Die Berührung der beiden konkurrierenden Hütten läßt aber nicht so sehr verwandte 
Züge wie Unterschiede deutlich werden. Unverkennbar vornehmlich, wie vergeblich 
der norddeutsche Meister sich bemüht hat, die lübeckisch-dekorative, fast möchte man 
sagen „textile‘“ Lockerheit seines Aufbaus zu der architektonischen Monumentalität 
des süddeutschen Werkes zu steigern. Ob die Anbringung von stehenden Engeln 
an den Ecken des Bordesholmer Grabes dem Wunsche entsprach, der reichen Er- 
scheinung des Magdeburger Vorbildes einigermaßen nahe zu kommen, muß bezweifelt 
werden, da dieser Kompositionsgedanke viel zwangloser als eine Variation des ein- 
heimischen Motivs der Taufbeckenträger gedeutet werden kann. Für diese Auf- 
fassung spricht überzeugend die enge Verwandtschaft der Bordesholmer und der 
Lübecker Engel (Taufen im Dom und St. Jacobi). Wie denn auch die Apostelköpfe 
und die etwas hölzernen Architekturformen in Bordesholm die Erinnerung an die 
Lübecker Bronzen der sechziger und siebziger Jahre des ı5. Jahrhunderts wachrufen. 
Mehr als eine andere Hütte darf die Werkstatt des Bordesholmer Grabes als Erbin 
der lokalen Traditionen betrachtet werden. 

Umso nürnbergischer ist jene andere, die das Epitaph der Herzogin Helena 
(T 1524) im Schweriner Dom gegossen hat (Abb. 17) 2). Fast könnte dieses schöne 
Werk von einem der Vischer-Söhne erfunden sein, so völlig ist es vom Geist der 


‘) Vgl. die Abbildungen 132 und 133 bei Greischel, Der Magdeburger Dom, Berlin 1929. — Für 
eine Verbindung des Lübecker Modelleurs mit Magdeburg spricht auch die Verwandtschaft seiner Apostel- 
typen mit den Typen der Steinapostel oben an der Fassade des Magdeburger Doms, die Greischel in seinen 
Abbildungen ITO—ı30 zum erstenmal dem Studium zugänglich gemacht hat. — Abbildungen der oben 
zum Vergleich genannten Lübeckischen Schnitzwerke finden sich an folgenden Stellen: Der Hüttener 
Altar bei Matthäi, Holzplastik in Schleswig-Holstein bis 1530, Leipzig 1901, Taf. XXXIX; der Sege- 
berger Altar ebenda, Taf. XXXXIII u. XXXXIV; der kleine Preetzer Altar ebenda, Taf. XXX. 

?) Vgl. Schlie, Die Kunst- und Geschichtsdenkmäler des Großherzogtums Mecklenburg-Schwerin, 
2. Band, S, 555/ 56. — Gegenstand: in der Mitte das kombinierte mecklenburgisch-pfälzische Wappen, 
gehalten von dem pfalzgräflichen Löwen und dem mecklenburgischen Greifen. Am Rande heraldisch 
rechts die Wappen aus dem väterlichen Geschlecht der Fürstin (Pfalz, Savoyen jüngere Linie, Savoyen 
ältere Linie, Burgund), heraldisch links die Wappen aus dem mütterlichen Geschlecht Helenas (Bayern, 
Österreich, Sachsen, Österreich). In den Inschriften mischen sich bezeichnenderweise, wie ja auch im Stil des 
Werkes, mittelalterliche und Renaissance-Elemente. Oben in gotischen Lettern die deutsche Inschrift: „Nach 
Christi Unsers herrn geburt 1524 am Donnerstag nach Petri ad Vincula ist die Durchleuchtige Hoch- 
gebornne Fürstynne vnnd Frawe Fraw Helena gebornne Pfaltzgraffyn Bey Rheyne hertzogin zu Meckeln- 
burgk Fürstinn zu Wenden Graffin zu Sweryn Rostock vnnd Stargardt der Lande Fraw verscheydenn 
und allhier begrabenn Der selen der Almechtige gott genedig vnd Barmhertzig sein wolle.‘ Unten in 
antikischen Kapitalen die lateinische Inschrift in elegischem Versmaß: 


„ALTA PALATINIS HELENAM ME NORICA CASTRIS 
DUCI OBETRITEO FORS VOLVERE THERO 
QUOD POTERAM FECI, VETVERVT PLURIMA PARCAE 
PRESTABUNT PROLES QUAEQUE NEGATA MIHI 
PROLES, QUA JVVENEM CHARO COMENDO MARITO 
ME GRATAM SVPERIS, LECTOR AMICE, FACE.“ 
Dieser höfische Text geht auf den herzoglichen Rat Nicolaus Marschalcus Thurius zurück, dessen eigen- 
händigen Entwurf dazu das Großherzogliche (?) Archiv aufbewahrt. — Die Platte ist aus drei Stücken 
überquer zusammengesetzt, derart, daß sich an ein großes Mittelfeld oben und unten je eine Leiste von 
der Breite der Inschrifttafel anfügen. Krone und Helmzier angestückt. — Auf dem Wappen in der linken 
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süddeutschen Hütte durchdrungen, derart selbständig entwickelt es deren charak- 


teristische Formgedanken weiter. Aber seine Beziehungen zu Lübeck liegen offen 


zutage. Freilich sind es Verbindungen mehr mit Werken in Lübeck als mit 
lübeckischen Werken. Das Schweriner Relief knüpft an die importierten Leistungen 
eines süddeutschen und eines westeuropäischen Kunstzentrums an, die ein reich- 
liches Jahrfünft vor seiner Entstehung der italienischen Renaissance zum erstenmal 
in Lübeck Gehör verschafft hatten. Die kompositionelle Idee — Prunkwappen 
unter einer Arkade, Wappen in den Ecken und am Rande, antikisches Fabelwesen- 
beiwerk — möchte eine Umprägung des Motivs der Wigerincks-Grabplatte von Peter 
Vischer d. J. (Lübeck, Marienkirche ca. 1517) darstellen. Die vornehme Ökonomie 
und die architektonische Festigkeit des Vorbildes sind freilich dekorativer Lockerheit 
und Üppigkeit aufgeopfert — bezeichnender Weise. Wenn sich demnach in der Dis- 
position der lübeckische Lokalgeschmack einigermaßen durchzusetzen vermochte, 
kommt das Figürliche dem Vischerschen Werk wirklich zum Verwechseln nahe. 
Die Geschicklichkeit, mit der die Fabelwesen geformt und die Selbständigkeit, mit 
der sie erfunden sind, läßt den Modelleur der Helena-Platte als einen nahezu eben- 
bürtigen Genossen des jüngeren Peter Vischer erscheinen. Für die Identifizierung 
dieses Künstlers geben die oben bereits angedeuteten Beziehungen der Platte zu 
einigen niederländischen und niederländisch beeinflußten Werken in Lübeck einen 
Fingerzeig. Die an der Wigerincks-Platte fehlenden SchwerinerRenaissance-Motive — 
die wollhaarigen Putten, die Laubmasken, die Drachen, die Guirlanden auf natura- 
listischen Blattkonsolen — finden sich nämlich an dem Aufsatz der ehemaligen 
Marienkirchenkanzel von 1533/34 (Abb. 16), an dem Marienkrönungsglasgemälde von 
1516/21 in St. Marien (Abb. im Inventar) und an dem Dreifaltigkeitsaltar ebenda 
(Abb. 15). Diese drei aus so verschiedenen Stoffen gefertigten Werke müssen unter- 
einander und mit dem Modell des Schweriner Epitaphs eng zusammenhängen. Mit 
ihnen ist wenigstens der Kreis gekennzeichnet, aus dem die Erfindung des Helenen- 
Epitaphs hervorgegangen sein muß. Über die näheren Verhältnisse dieser noch 
nicht genau untersuchten und offenbar sehr komplizierten Lübecker Gruppe kann 
hier nur eine Anregung gegeben werden: es scheint, daß ihr schöpferischer Mittel- 
punkt niemand anderes als Jacob von Utrecht gewesen sei, ob er nun selbst gelegent- 
lich als Plastiker gearbeitet oder für die bildnerischen Aufgaben seiner Werkstatt 
einen Landsmann aus den Niederlanden mitgebracht und ihm lübeckisch geschulte 
Gehilfen beigegeben hat. 


unteren Ecke findet sich ein Wappenschild mit einer Hausmarke (vielleicht des Gießers ?) 


— Außerdem finden sich in grüner Farbe aufgemalt die beiden Monogramme I D und ‚ ferner 


in der Randleiste unter dem großen Wappen eingeritzt die kufischen (?) Zeichen or x 
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Das Epitaph der Herzogin Helena ist das letzte Denkmal der monumentalen 
lübeckischen Bronzekunst. Als es geschaffen wurde (1524), war die lübeckische Bild- 
schnitzerei ihrem Ende nahe, sei es aus innerer Erschöpfung, wie C. G. Heise meint n), 
sei es durch die Einführung der Reformation. Mit ihr schwand auch die monumen- 
tale Bronzekunst dahin. Ihr Erbe übernahm die dekorative Messinggießerei, die im 
16. und 17. Jahrhundert Schöpfungen von hohem Reiz hervorgebracht hat, nicht 
unwürdig ihres berühmteren Schwestergewerbes: der lübeckischen Goldschmiedekunst. 


DIE SPÄTEN HANDZEICHNUNGEN REMBRANDTS 


VON 


HANS HELL 
(Mit 8 Abbildungen) 
(Fortsetzung.) 


Die zweite Hälfte der fünfziger Jahre. 


In der zweiten Hälfte der fünfziger Jahre entwickelt die Kunst Rembrandts 
einen neuen Körperstil. Das Vorangegangene wirkt als Vorbereitung. Die Architektur 
des großen Ecce homo (B. 76— 1655) steht wie ein Wahrzeichen dieses neuen Strebens: 
kein Zweifel, die Folgezeit ist von architektonischem Grundgefühl beherrscht. Zu- 
gleich gewinnen die Figuren einen bisher nicht gekannten Grad von Realität des 
Körperlichen. Die Linie — ob energisch durchgezogen oder sacht abtastend — bisher 
wesentlich doch Umriß abstrakten Charakters, modelliert jetzt immer mehr im Sinne 
der Kontinuität der plastischen Formen. 

In der Betrachtung der Zeichnungen können wir an das vorige Kapitel an- 
knüpfen. Dort war die Entwicklung bis zum Überhandnehmen der architektonisch — 
stilisierenden Tendenzen geführt. Wir sahen die Vermittlerrolle der Renaissance- 
kompositionen. Die Vermählungsszene (V. 284) mit ihrem streng symmetrischen 
Aufbau wirkt weiter. Wir erkennen die Gruppierung in der Zeichnung des Zins- 
groschens der Sig. Fr.-Aug. II. (V. 400, Abb. 9) wieder. Diese Skizze zu dem 1655 
datierten Bild, B. 403, läßt sich auch durch enge Übereinstimmungen mit Formen 
der Ecce homo-Radierung in dieser Zeit befestigen. Die Symmetrie der Hauptgruppe 
wirkt sich auf die wesentlich in Isokephalie gegebene Zuschauergruppe aus. Die Fi- 
guren sind im Halbkreis dicht gedrängt und sehr groß gezeichnet. Die Szene rückt 
uns nah, wir treten sozusagen in den Kreis ein. In einer neuen ‚Gegenwart‘ bewegen 
sıch Hände und Füße, die Köpfe bekommen eine neue Intensität des Blickens, dem 
jetzt nichts mehr von bloßer Andeutung des gewollten Ausdrucks anhaftet. Alles ist 
stofflich gefühlt, man beachtet Feinheiten der Haut am Kopfe Christi und des Phari- 
säers, den wattigen weißen Bart rechts neben Christus 2), dagegen das rauhe strähnige 


!) Lübeckische Plastik, Bonn 1926, S.5. 
2) Ähnlich stofflich wirkt die Berliner Zeichnung nach der Medaille des Andreas Doria (HdG 100). 
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220 x 190 
; Abb, 9. Der Zinsgroschen — um 1655 


1 


} 


Haar der dunkelbärtigen Randfigur im Profil. — Im Sinne der früher erörterten Ge- 
‚wohnheit konzentriert sich auch hier fast alles Ausdrucksmäßige in die Oberzone, 
während überraschend wenig Fußpartien zu unterscheiden sind. Über der in sich be- 
. wegten Silhouette der Köpfe steht folgerichtig zunächst ein leerer Raum, um die Be- 
 weglichkeit nicht durch Architekturangaben zu hemmen, dann bemerkt man einen 
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Pfeiler über der Hauptgruppe, der im Bilde (besser) durch einen Torbogen ersetzt 
worden ist. Die Fenster rechts und links sind frontal gesehen, darin auftauchende, 
gespannt beobachtende Figuren rahmengerecht gegeben. Das Ecce homo-Blatt (B. 76) 
bietet eine Fülle solcher Rahmungsbeispiele. Die Verfolgung dieser Fenstermotive 
auch in Schrägansichten bis in die Frühzeit liefert eine prächtige Illustration der all- 
gemeinen Stilbewegung. 

Unsere Stellung innerhalb der fünfziger Jahre zu fixieren, rufen wir uns noch 
einmal die datierten Blätter von 1652 und 16 59 ins Gedächtnis. Im Vergleich zu unserer 
Zeichnung kommt einem eine gewisse Dünnheit der Homerzeichnung, HdG 1234 
(Abb. 6), erst zu Bewußtsein. Es wird deutlich, was mit den Bezeichnungen abstra- 
hierender Umriß, angedeuteter Ausdruck gemeint ist. Wie locker erscheint die Grup- 
pierung im Vergleich zum Zinsgroschen, dessen Ordnung wiederum gegenüber den 
auf der Münchener Zeichnung der Ehebrecherin (Abb. 7) vorherrschenden flächen- 
mäßig-geometrisierenden Bauformen mehr latent empfunden wird. Die quellende 
Körperbeweglichkeit des „Zinsgroschens‘“ steht schichtenmäßig verhämmertem An- 
sichhalten gegenüber. Neben der Beweglichkeit des Pharisäers von 1655 wirkt die 
entsprechende Gestalt von 1659 zusammengehalten. Daß dies nicht dem anderen 
Thema zuzuschreiben ist, mag die Ehebrecherin, die Valentiner unter Nr. 407 abbildet, 
beweisen. Um den „Zinsgroschen‘ gruppieren sich in formaler Verwandtschaft V. 415, 
214 und 124. Auch kann V.413 nicht vor dieser Zeit entstanden gedacht werden. 

Von der Dreiergruppe des Zinsgroschens ausgehend, möchten wir den Triumph- 
zug der Judith, V. 216, hier eingliedern, der auch der Berliner Skizze zum Suessa- 
bilde von 1655 vergleichbar ist. Die Figuren auf V. 216 sind dem Zinsgroschen größen- 
verwandt. Die breitere Feder läßt sie straffer erscheinen. Im übrigen erfordert die 
veränderte Bildaufgabe eines Zuges die Betonung der Bewegungsrichtung. Sie wird 
fast ohne Zuhilfenahme einer Bodenschräge bzw. einer Raumdiagonale erreicht. Der 
Zug drängt gerade auf uns zu. Vergleichen wir für frühere Gestaltungen etwa den 
Auszug Lots (V. 37—40) und für die schreitende Gruppe den Emmausgang, HdG 612, 
wird der Sinn dieser frontal-symmetrischen Anordnung wesentlich gleichgerichteter 
Körper erst klar. Auch V. 38 hat dagegen etwas Schlenderndes. — Lassen wir einen 
solchen Zug eine Treppe herunterkommen, ergibt sich die Form von V. 268, Susanna, 
zur Richtbank geführt, wird durch den jungen Daniel gerettet. Auch auf diesem 
Blatt wird die Gruppe durch Architektur (bzw. durch plastische Motive) im oberen 
Bildfelde befestigt. — Für diese Stilstufe ist die Art des Treppensteigens charakte- 
ristisch: ein Bein gestreckt, das andere streng vorwärts gehoben und so geknickt, daß 
der aufsetzende Unterschenkel senkrecht steht, so daß von vorn gesehen ein Ausbiegen 
kaum zu merken ist. 

So ist das Aufsetzen des Fußes auf die Treppe auf der doch wohl echten Rotter- 
damer Zeichnung des Gleichnisses von den Arbeitern im Weinberg, V. 370. Für die 
bei Valentiner folgende Zeichnung desselben Themas in Turin (371) wird in der zu- 
gehörigen Anmerkung eine Ansetzung in die zweite Hälfte der fünfziger Jahre offen 
gelassen. Tatsächlich sind die Unterschiede (für die belanglos wäre, ob V. 370 doch 
nur als Kopie gelten könnte) so groß, daß wir aus dem Vergleich etwas über die Stil- 
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bewegung in der zweiten Hälfte der fünfziger Jahre erfahren. Die Turiner Zeichnung 
ist enger gefaßt, auf die Hauptfiguren beschränkt, die bedeutender erscheinen. Die 
Kopfhöhen sind angeglichen. Die Schranke hat sich zur Horizontalen gestreckt. 
Reine Profile sind einander zugekehrt. Parallel zur Bildebene laufen die Arme, der 
Brüstungshorizontalen angeglichen, aufeinander zu. Die Subordination weicht einer 


‚, Art Gleichwertigkeit in der Handlung, doch ist die Bedeutung des Herrn durch die 


V. 257 195 x 243 
Abb. 10. Der Engel verläßt das Haus des Tobias — Ende der 50-er J. 


größere Freiheit seiner Erscheinung und durch die Rahmung unterstrichen. Es gibt 
kaum Detailformen. Die Parallelschraffen legen mit Eindeutigkeit die plastischen 
Großformen zwischen den geradlinigen und geschlossenen Umrissen fest. Auffallend 
ist die geringe Zahl der vorkommenden Richtungen, Parallelzüge wiederholen die 
hauptsächlichen Bewegungen. Man vergleicht etwa die Richtungen sämtlicher Arıfe, 
sie sind dem Raumspiel perspektivischer Verkürzungen, die V. 370 noch durchaus 
bestimmen, entzogen. Mit der dem Spätstil entsprechenden Flächenbindung und 
Geometrisierung ist ein Höchstmaß von Deutlichkeit erreicht '). Kopfrichtungen 


7) Übrigens hat der jugendliche Arbeiter drei Arme, ohne daß darunter der Eindruck der „Rich- 
tigkeit‘ litte. 
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und Armbewegungen entsprechen sich im allgemeinen. Die frühere Bewegungsart, 
von den dreißiger Jahren an stark durch Kontrapostmotive bestimmt (Leonardo), 
wird zu einer einheitlich-nachdrücklichen Bewegung. Gegenüber den latent geome- 
trischen Formen in vorwiegend perspektivischer, d.h. erscheinungsmäßiger Wieder- 
gabe werden hier planimetrische Figuren und Gruppengrenzen erreicht. In diesen 
Ordnungen der scharfen Richtungen erhalten auch die Gelenke und Körperformen 
eine neue Eindeutigkeit. 

Wir können diese Beobachtungen an V. 257, der Engel verläßt das Haus des 
Tobias (Abb. ıo) fortsetzen. Neben den Hauptrichtungen des Rahmens ist die Strahlen- 
bahn des Engels für den Bildaufbau maßgebend. Sie liegt wie die Schraffenrichtung 
dieser späten Zeit mit Vorliebe etwa unter 45° nach rechts geneigt, also in der Schräg- 
richtung, die am ehesten flächenhaft empfunden wird. Kleinere und größere Winkel 
wirken stärker raumbildend. Vom knieenden alten Tobias zum Engel geht eine ein- 
heitliche Bewegung, deren unabgelenkte Richtung noch dadurch bekräftigt wird, daß 
Gegenrichtungen ungefähr im rechten Winkel dazu stehen. Wenn man das inten- 
tionale Bewegungssystem dieser Komposition aufstellen wollte, er- 
hielte man in der Hauptsache ein Netz von Horizontalen und Verti- 
kalen, über das ein zweites um 45° gedreht gelegt wird, dem sich zu- 
meist die eigentlich handelnd (strebend) bewegten Glieder anschmiegen. 
Es liegt für unser Erkennen das kristallinische Wesen der späten Rembrandtschen 
Bildschöpfungen hier deutlich vor uns. Das Angleichen der Richtungen bringt auch 
ein Angleichen der Formen mit sich. Richtungsgleichheit bringt in die Über- 
schneidungen einen neuen Zug. Während früher Überschneidungen schräg zueinander 
gestellte Körper deutlich scheiden und den Raum in allen Ausdehnungen verdeut- 
lichen, scheinen jetzt verschiedene Figuren (gleichsam aus einem Block gehauen) 
zu einem einzigen Organismus kristallisiert. Früher kommen die Individuen mehr 
losgelöst zur Geltung. Jetzt schmiegen sie sich in der Form so eng aneinander, daß 
gemeinsame Konturen zustande kommen können. Die Frau rechts in der Tür hat 
den sichtbaren Arm in die Strahlenrichtung gestellt, die Hände aber und der andere 
Unterarm passen sich dem Türrahmen an. Der Kontur der Frau links läuft mit dem 
des alten Tobias zusammen. Wie die beiden Oberarme der Frauen aneinanderstreifen, 
ist die Profillinie des alten Tobias gleichzeitig ausdrucksvoller linker Umriß des Sohnes. 
Arme und Hände laufen bei ihnen so zusammen, daß man sich an die Zeichnung des 
Weinberggleichnisses (V. 371) erinnert fühlt, wo gerade die Arbeitergruppe das An- 
gleichen der Formen eindeutig illustriert. 

Diesern begrifflicher Analyse so außerordentlich zugänglichen Stil zugehörig 
ist V. 143, Delila ruft die Philister. Wenige und eindeutige perspektivische Angaben 
führen uns in den Raum, dessen Rückwand durch große, aufrißhaft gegebene Architek- 
tur gegliedert ist. Delila hält sich mit dem Oberkörper streng in der Senkrechten. Ihre 
linke Hand ist als Wegweiser horizontal vorgestreckt, der ganze Körper, von der Be- 
wegungsrichtung beherrscht, in reines Profil gedreht. Der Gegendrang von Seiten der 
Philister macht sich in dem einen Vorhangzipfel Luft, der aus dem pfeilerhaft orga- 
nisierten Ensemble herausstößt. Man muß weiter beachten, wie die Charakteristik des 
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Fußbodens im Sinne der Formenangleichung eingreift. Die perspektivischen Tiefen- 
linien rechts laufen bis in die Vertikalrichtung des Vorhangsaumes. Die Tiefenlinien 
des Podiums interpretieren wiederum die Schreitbewegung, denn sie werden unfehlbar 
mit der Bewegung der Beine Delilas zusammengesehen. Horizontalschraffen über 
Podium und Beinen unterstreichen die Bewegungsrichtung, in die auch die Horizon- 
talen der Hintergrundarchitektur einstimmen. Es bedarf noch eines Hinweises auf 
das Drängende des vorspringenden Teils der ganz vereinfacht gegebenen Bettstatt, 
deren Umrißlinie mit der Treppenlinie zu einer Kaskade zusammenwirkt. Wie auf 
den übrigen Zeichnungen laufen Schrägschraffen in offenen Parallelen von ziemlich 
gleichbleibendem Abstand unter 45° in der üblichen Handbewegung des Schraffierens. 

Wir müssen den sich bietenden Vergleich mit V. 163 nutzen, um die Spanne 
zu dieser ‚um 1655‘ wohl richtig datierten Zeichnung gegenwärtig zu machen. — Die 
Figur des Boten ist im Spiegelsinne mit dem Goliath der 1655 datierten Radierung 
B. 36 zu vergleichen. — Jetzt wird uns die Straffheit des Delilablattes mit seinen 
strengen Richtungen und festen Raumgrenzen offenbar. Der vergleichbare Vorhang 
rechts bewegt sich krauser und willkürlich, die Bewegung scheint vom herantretenden 
Boten aufgenommen und steigt im Bogen zu David empor. Die Köpfe sind in ver- 
schiedene Richtungen gedreht, so daß die Erzählung in die Raumschräge geht. Das 
etwas Schlendernde der Bewegung Davids setzt eigentlich schon mit den weichen 
Formen des Stuhles ein, von dem er sich erhoben hat, und wird in der Saumlinie 
des Tischtuchs wie in dem schleppenden Mantelsaum weitergeführt. Beachtet man 
noch die weichen Formen des gegenständlich schwer faßbaren Hintergrunds, dann 
die schwingende Fußlinie, so kann diese Interpretation in alle Details weitergeführt 
werden. 

In einen Raum von ganz anderer Festigkeit führt uns V. 59, Esau verkauft 
sein Erstgeburtsrecht. Diese Komposition weist uns den Weg, auf dem die Formen 
der Delilazeichnung, deren Flächigkeit hier noch nicht erreicht ist, errungen sind. 
' Die perspektivischen Tiefenlinien bleiben nicht auf den Vordergrund beschränkt. In 
der Rückwand wird die Türnische kräftig modelliert, die geöffnete Tür schiebt sich 
' wie ein Keil vor. Mit dieser Präzision der Wiedergabe von Architekturgliedern läßt 
sich etwa die Ausbildung des Hintergrundes auf dem II. Zustand der Porträtradierung 
des Jan Lutma (B. 276—1656) vergleichen. Die Schraffen zeigen noch nicht jene 
durchgehende Gleichrichtung, sie machen die räumlichen Richtungen mit, an der 
Architektur etwa in der perspektivischen Flucht, wie wir sie in der ersten Hälfte der 
fünfziger Jahre (auf V.-348 a) in zarter Andeutung gefunden haben. Wenn auch 
Mauern und Gewölbe bei bloßliegender Struktur solche Linien (als Fugenlinien) zeigen 
können, so sind diese Schraffen keineswegs naturalistisch-imitativ zu verstehen. Auch 
wird in den Schraffen nicht mehr bloß die Dunkelheit (als modellierender Faktor der 
Lichtwirkung) gesucht, die Schraffen sollen an eine bestimmte Raumstellung ge- 
bunden werden. Die Perspektive ist nicht konstruktionsmäßig auf einen einheitlichen 
Fluchtpunkt gerichtet. Die Fluchtpunkte liegen meist so, daß die Figuren nicht in 
das Drängen der Konvergenzen einbezogen werden. Eine Ausnahme machen die 
Fliesenangaben, die aber — wenn man die Darstellung der Figuren in Betracht zieht — 
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viel zu wenig zusammenlaufend gegeben sind. Auch diese Abweichung von konstruk- 
tiver Richtigkeit dient der stärkeren Flächenhaftigkeit, die sich in der eigentlichen 
Szene mehr durchgesetzt hat, während an den Bildrändern die illusionistischen Raum- 
elemente überwiegen. Die Anlage der Gruppe bewegt sich in der Richtung auf V. 371, 
nur stehen dieser reinen Umrißsprache noch die vielen plastischen Bemühungen im ein- 
zelnen entgegen. 

Um uns den Unterschied zum vorigen Zeitabschnitt zu vergegenwärtigen, 
blicken wir auf V.66 vom Anfang der fünfziger Jahre zurück. Der Raum zeigt sich 
gegenüber der Zeichnung des Linsengerichts, wo das Zimmer enger und kubisch streng 
gefaßt ist, verfließend. Die geradezu identischen Fensterformen mit der Bank erweisen 
die Überlegenheit der späteren Bildungen. Vor allem wird die Funktion der raum- 
klärenden Schraffen der späteren Zeit deutlich, und die Gestaltung der Tür zeigt den 
neuen plastisch-tektonischen Sinn. 

Die neue Meßbarkeit der Raumdimensionen der Linsengerichtszeichnung, 
eine Art kubischer Gleichwertigkeit von Figur, Bauteilen und dem von ihnen ein- 
geschlossenen Raum, gibt auch V. ıı5, Joseph deutet Pharao Träume. (Die deutliche 
Schichtigkeit des Raumes läßt auch Zeichnungen wie V. 272 in dieser Zeit entstanden 
denken.) Die Formen links, Eingangssäulen, im Durchblick die tonnengewölbte Halle, 
stehen an Raumplastik V. 5ı nicht nach. Die Gestalt des Thronbaus ist in der Reihe 
V. 199, 176, 115 und 116 stilistisch zu werten. Sie geht vom Kurvenstil der vierziger 
Jahre über die weiche Architektonik der ersten fünfziger Jahre zu unserer Zeichnung, 
während wir in V. ıı6 offenbar den Anschluß an die Gruppe unserer bisher reifsten 
Blätter finden, wo Raum- und Flächenformen sich durchdringen. 

Mit der Flächigkeit aber werden zugleich neue Kunstmittel erschlossen. Bei 
dem Zinsgroschen von 1655 (Abb. 9) bemerkten wir eine Herauslösbarkeit der Mittel- 
gruppe aus der Masse, aber eigentlich wird der Fluß der: Figurenreihe formal kaum 
unterbrochen. Die Münchener Ehebrecherin setzt in voller Deutlichkeit drei in sich 
geschlossene Gruppenkomplexe gegeneinander. Diese Gruppen sind nicht nur durch 
gemeinsamen Umriß sondern auch durch eine Gemeinsamkeit ihrer Bewegungsrich- 
tungen zu Einheiten zusammengefaßt. Man kann dann bemerken, daß auch die Ar- 
chitekturbildungen darauf Rücksicht nehmen. Pfeiler und Wände rücken nah heran. 

In voller Wirksamkeit finden wir diese Wand- und Pfeilerarchitektur, die jetzt 
auf das Maß der menschlichen Figur proportioniert ist, auf der Blindenheilung durch 
Christus in Rotterdam, V. 4ıı. Wir sehen die Gruppen durch Zwischenräume von- 
einander getrennt, die nicht nur durch die Architektur unterstrichen werden. Die ver- 
tikalisierte Haltung der Figuren bewirkt, daß auch geringe Abstände deutlich, ja 
schluchtartig empfunden werden. Am Rande rechts ist die Konsonanz zwischen 
Pfeilerrückwand und vorderen Treppenstufen bemerkenswert. Zusammenklingen 
von Figuren und Architektur verwandter Art zeigt die reich lavierte Verleumdung 
Petri (Lpm. I—ı41). Es bleibt charakteristisch, daß die großen Architekturteile 
kurz abgeschnitten werden, wodurch die Funktionen der einzelnen Glieder innerhalb 
des Bildrahmens zu unmittelbarer Wirkung gelangen. Große, massige Architektur- 
vorstellungen werden in ihrer Blockhaftigkeit durch die Empfindung ihrer körperlich- 
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räumlichen Nähe (Nahsicht) anschaulich gemacht. Freie Luft kann nur wenig durch 
die Bogenöffnungen eintreten. Eine gleichmäßige Belastung der ganzen Bildfläche 
ist erzielt. 

Stilistisch gehört auch die Enthauptung Johannis, V. 283 hierher. Der Schacht 
ist im Mittelteil in der Art des Spätzustandes der Ecce-homo-Radierung (B. 76) ge- 
zeichnet. Die verschiedenen Zustände des Ecce homo zeigen uns, wie sich der Ge- . 
danke des großen Sockels an dieser Komposition entwickelt. Mit dem Weglöschen 
der unteren unruhigen Zuschauerreihe ist ein Strich unter die künstlerische Vergangen- 
heit gemacht. Noch 1655 bleibt eine Diskrepanz architektonischer Großform und relativ 
kleiner, beweglicher Figuren, einige Jahre später ist dann die Proportionierung von 
Mensch und Bau zugunsten einer monumentalen Gesamtwirkung erreicht. 

Zeichnungsblätter nach 1655 zeigen uns, wie die neue Hintergrundarchitektur 
allmählich an die Hauptgruppe herangeführt wird. V. 407, eine der Münchener Ehe- 
brecherin vorangehende Fassung dieses Themas, macht uns einen größeren Abstand 
von dem 1659 zu datierenden Blatt wahrscheinlich. Die Figurenreihe mit der Viel- 
zahl der Kopfwendungen ist in ihrer Beweglichkeit dem Zinsgroschen (Abb. 9) ver- 
wandt. Die Architektur — in sich straff, ohne einheitlichen Fluchtpunkt gezeichnet — 
mit den perspektivischen Angaben in den Bogenwölbungen liegt in der Richtung von 
V.59. Das Motiv des durch eine Bogenöffnung sichtbaren Turms hätten wir auf der 
Blindenheilung, V.4ıı, bemerken können, wo es im Sinne des entwickelteren Stils 
näher gerückt und strenger erscheint, zugleich fehlen die Konvergenzen in der Bogen- 
leibung. 

Der Stilcharakter dieses Abschnittes bringt es mit sich, daß man sich zweck- 


‘ mäßig auf dem Weg über die architektonischen Gestaltungen einfühlt. An ihnen läßt 


sich die Vorstellung einer formalen Entwicklung\ableiten, die man auch den freieren, 
etwa den landschaftlichen Kompositionen gegenüber als ordnendes Netz im Auge 
behält. Für Gestaltungen in landschaftlicher Umgebung bieten sich uns als Vergleichs- 
material unter den zeitlich bestimmten Radierungen der 1657 datierte hig. Franz im 


. Gebet (B. 107) und um 1657/58 der vom Engel gestützte Christus auf dem Ölberg 


(B. 75), zu dem wir die Hamburger Zeichnung (HdG 344) besitzen, ferner die ganz 
flüchtige Skizze in Dresden (HdG 220). Die Anregung zu dieser ikonographisch seltenen 
Darstellung ist in einem italienischen Vorbilde zu suchen. Die Hauptgruppe ist dicht 
an den Typus des von Voss als Lelio Orsi abgebildeten Braunschweiger Gemäldes ge- 
lehnt :), doch ist das Übereinander der Gruppen bei Rembrandt vermieden 2). Die 
dreiecksförmige Komposition ist im Sinne der vertikalisierten Blockform gewandelt. 
Die für diese Zeit (1658) bezeichnende Konsonanz findet in dem Beieinander der Köpfe, 
in dem horizontalen Ineinander der Arme optisch-unmittelbaren Ausdruck. Die auf 
die Schulter Christi gelegte Hand des Engels verstärkt die Empfindung von der Seite 


ı) Münchener Jahrb. 1911, II. Halbbd., S. 235 ff., Abb. ı (Gal. Nr. 475). Der Name dieses Künst- 
lers ist im Inventar Rembrandts von 1656 genannt. HdG, Urkunden, Nr. 169. Valentiner, Umgebung, 
S. 78f.: „Lely de Novellaene‘“‘ — Lelio de Novellara. 

2) Das Gethsemane-Blatt der Sig. HdG, publ. von Becker, Neue Folge, 1923, Nr. 35 als der ‚‚Spät- 
zeit‘‘ angehörend, weist seinem Stil nach charakteristisch in die dreißiger Jahre. 
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der Phantasieanregung her. Die Schlafenden rechts sind wie in den Boden eingesackt. 
die Häscher rücken als Silhouettendunkel an. Der mächtige Festungsbau mit dem 
steil abfallenden Turm hält alles Unruhige von der Hauptgruppe ab. 

Dieser Zeichnung stilistisch auf das Engste verbunden ist V. 34, Hagar und 
Ismael in der Wüste, in der gleichen Sammlung. Verwandt sind Bodengestalt und 
räumliche Angaben, die dominierende große Gruppe und der Schläfer abseits !). Ver- 
gleichbar ist die Eindringlichkeit der Glieder- und Gelenkaktion, Neigung zu Parallel- 
zügen, deutlichen Winkelungen, intensiver Gefühlsausdruck. Diese überaus schönen, 
spontan wirkenden Blätter zeigen mit den noch anzuschließenden zusammen starke 
Ergriffenheit 2). Sie hat dem Künstler die Feder geführt. Weiche Hilfsbedürftigkeit 
und helfender Wille kommen zusammen. In diesem Geiste ist die zarte Berliner Zeich- 
nung des Aufbruchs nach Ägypten (V. 335) entstanden, die sich auch im Formalen 
hier anschließt. Die Bewegungsrichtung folgt der Bodenschräge, die — als schiefe 
Ebene wirkend — die Figuren mit Hilfe der Schwerkraft herunterzieht. So bleiben 
die Figuren beim Herabsteigen in wesentlich senkrechter Stellung, eigentlich wirkt 
das Stützen Josephs, diese männliche Haltung, dem Bewegungszug entgegen, es 
mildert ihn. 

Die bewegende Kraft der Bodenschräge wirkt sich bei dem ungestützten Christus 
der in diese Gruppe gehörenden Berliner Zeichnung Christus findet die Jünger am Öl- 
berg schlafend (HdG 66, Abb. ıı) voll aus. Die bewegende Kraft ist durch das Vor- 
lagern des Körperschwerpunkts bei Christus noch verstärkt. Der Umriß Christi ist 
sehr vereinfacht, seine Bewegungen von wenigen Richtungen beherrscht. Neben der 
Vertikalen ist es vor allem die durch Bodengefälle und Strahlenrichtung bezeichnete 
Schräge, die sich in der Haltung und Lage der Figuren auswirkt. Auch die senkrecht 
dazu stehende Gegenrichtung fehlt nicht, die Rückenlinie Christi bezeichnet sie. Sein 
linker Brustkontur läuft parallel und setzt sich in dem nachschleifenden Unterschenkel 
fort. Parallel dazu ist die Kopfachse Petri, sein aufgestützter rechter Arm, schließlich 
die Gruppe der übrigen Jünger. — Ein Vergleich mit HdG 990, gleichen Gegenstandes, 
vom Anfang der fünfziger Jahre, zeigt den künstlerischen Fortschritt in bezug auf 
Ausdruckskraft und Bildorganisation. 

Von der späten Christusgestalt auf HdG 66 (Abb. ıı) finden wir den Zutritt zur 
Erscheinung Gottvaters auf V.9. Die Umrisse der beiden Figuren sind sehr ähnlich, 
die Art des Herabgleitens ist vergleichbar, der enge Gruppenzusammenschluß spricht 
auch für späte Ansetzung. Die erregte Strichführung interpretiert den Erregungs- 
gehalt des Vorgangs. Ähnlich rauschende Linien findet man am Thronhimmel auf 
V. 197, einer sonst architektonisch gefügten Komposition. Die Kartusche über Ahasver 
darf wohl mit der Taube über dem Haupte Gottvaters von V.9 zusammengesehen 
werden. Im Strichcharakter noch enger verwandt ist schließlich die von Hind 1921 
publizierte Zeichnung Christus vor Kaiphas bei Henry Oppenheimer 3). Die strenge 

1) Für die Laubangaben vgl. I. Zustand von B. 107—1657. — Der schlafende Ismael mag auf 
Vorstufen von der Art der Dresdener Zeichnung HdG 271 zurückgehen. 

2) Leider nur in Kopien erhalten sind die stilverwandten Blätter V. 431, Jakobs Traum und 


der barmherzige Samariter in Braunschweig, repr. in der Mappe der Prestel-Ges. 
3) Vas. Soc. II Ser., 1921, Pt. II, Nr. 15. 
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Bildorganisation, die wir in Form der neuen Bewertung der flächenmäßigen Er- 
scheinung in den Blättern um 1658—59 kennen gelernt haben, ist noch nicht erreicht, 
aber es sind bereits dahingehende Tendenzen zu spüren. Vielleicht könnte hier V. 303, 
Anbetung der Könige, die Kopie einer sehr wohl im Zusammenhang mit dem Bild im 
Buckingham Palace (B. 406-1657) entstanden zu denkenden vorbereitenden Zeich- 
nung vermittelnd angefügt werden !). 


HdG 66 178 x 242 
Abb. 11. Christus findet die Jünger am Ölberg schlafend — 1657/8 


1) Diese durch Metallstiftvorzeichnung erwiesene Kopie weist deutlich auf den für die Ent- 
stehungszeit des Bildes charakteristischen Stil. Gleichzeitig unterscheidet sie sich von den umstrittenen 
Münchener Zeichnungen, für deren Echtheit Benesch in den Mitteilungen d. Ges. f. vervielfältigende 
Kunst, 1925, 2/3 eingetreten ist. Val. hat sie nicht aufgenommen. Hans Kauffmann hat sie in seinem 
Referat, Oud Holl. XLIII, 1926, 244 abgelehnt und sich auf das Urteil von Saxl, Repert. f. Kw., XXXI, 
1908, 531—537 berufen. 

Für die in Frage kommenden Blätter ist fast durchweg die für Rembrandt so seltene dichte An- 
lehnung an ausgeführte Arbeiten bezeichnend, die Komposition des Anbetungsbildes kommt, wenig 
verändert, mehrmals vor. Inv. Nr. 1626 und HdG 380 (dieses Themas von 1657) schließen sich in den 
Formen mit HdG 365 (Potipharszene von 1655) zu einer Gruppe etwas schwammig breiter Blätter zu- 
sammen, die sich von den echten späten Rohrfederzeichnungen deutlich unterscheiden. Zur anderen 
Gruppe gehört das dritte Anbetungsblatt und die beiden wilden Blätter der Taufe des Kämmerers, die 
Saxl (S. 533) als in Anlehnung an B. 98 gefälscht bezeichnet hat. In Raumgestalt und Ausdruckskraft 
sind die Zeichnungen Rembrandt fremd. Zu dem von Benesch als Beleg herangezogenen Blatt der 
Albertina HdG 1416, V. 416, ist die Anm. Valentiners heranzuziehen, die diese Zeichnung mit gutem 
Grund in die Nähe des Nic. Maes rückt. 
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Die Hintergrundlandschaft italienischer Prägung reicht auch in die 
zweite Hälfte der fünfziger Jahre hinüber. Entfaltete Landschaften dieser Art, wie 
V.ı82 oder 238, zeigen noch nicht den reichen und zusammenhängenden Bau etwa 
der Budapester Zeichnung Christus und die Samariterin, V. 404, die durch den Zu- 
sammenhang mit dem 1655 datierten Bilde der Sig. Kappel (KdK. 379) zeitlich fest- 
zulegen ist. Reifer und voller, wenn auch zeitlich kaum später anzusetzen, erscheint 
V. 188, mit quellender, flüssiger Kielfeder gezeichnet, dem sich im Formencharakter 
V. 343 anschließt. Auch diese Landschaft macht die körperlich-plastische Verfestigung 
dieser Periode mit, Hausbauten im Hintergrund werden groß und in isolierter Deut- 
lichkeit gezeichnet. Wir vergleichen dafür den Hintergrund auf der Radierung der 
Samariterin mit Christus von 1658 (B. 70). Die Landschaftsgründe der Radierungen 
aus der zweiten Hälfte der fünfziger Jahre lassen uns Elemente der in den Zeichnungen 
dieser Zeit begegnenden Formationen erkennen (B. 309, 35, 107—II). 

Ein flüchtiger Blick auf die Zeichnungen nach Bauwerken belehrt uns darüber, 
daß dieser stärkere Sinn für kubische Erscheinung, den wir schon in Kompositionen 
von der Art des Linsengerichts kennengelernt haben, aus Naturstudien kräftige Nahrung 
empfangen hat. Das Rheintor zu Rhenen auf dem Louvreblatt HdG 656, nicht vor 
1655 zu datieren, liefert im Gegensatz zu der Skizze HdG 857 in Chatsworth, die wohl 
gleichzeitig mit den Rathausruinen von 1652 entstanden ist, nicht nur eine diszipli- 
nierte Raumanlage, die ein Schätzen von Entfernungen möglich macht, sondern gibt 
auch die umliegenden Gebäude scharf umrissen und in deutlicher Kennzeichnung der 
in der Tiefenrichtung verkürzt erscheinenden Flächen. Diese Stilstufe scheint auch 
durch Hdg 1392 und durch die Utrechter Marienkirche bei Hofstede de Groot deut- 
lich vertreten. Reifer noch erscheint Hdg 320. 

Wir kehren zum Thema Christus und die Samariterin zurück. V. 405 ist reifer 
als die Budapester Zeichnung (V. 404) und kann als in den Formenkreis der Radierung 
B. 70 und des Petersburger Bildes B. 592, beide von 1658, gehörig angesehen werden. 
Der stilistische Zusammenhang dieser Zeichnung mit V.423 ist evident, und man 
fühlt sich geneigt, mit dem Bilde dieser Zeichnungen im Auge, etwa V. ı97 und 186 :) 
vergleichend heranzuholen. Die im Tiefensinn etwas lockere und in starker Niveau- 
differenz zur Hauptszene gegebene Masse im Hintergrund von V.423 läßt uns auch 
die großfigurige Dresdener Kielfederzeichnung der Taufe Christi im Jordan (V. 350) 
hierhersetzen. Das Herausheben der Hauptfiguren vor eine geschlossene Menschen- 
wand ist für die späte Zeit charakteristisch, doch scheint hier der flächenmäßige Zu- 
sammenhang von Vorder- und Hintergrund, den unsere 1659 datierbare Zeichnung 
V.408 (Abb. 7) bietet, noch nicht gegeben. 

Die Figuren im Wasser lenken unsere Aufmerksamkeit auf eine Erscheinung, 
die sich als besonderes Merkmal der Spätzeit erweisen läßt. Das Wasser reicht dem 
Täufer bis über die Kniee, es ist nicht durchsichtig gezeichnet, so daß man etwas von 
den Füßen zu sehen bekäme, noch spiegelt sich der Oberkörper in der Wasserfläche. 
Vielmehr sind die dünnsten Beinpartien weggeschnitten, womit die Figur an Stabilität 


!) Den Abstand zur ersten Hälfte der fünfziger Jahre zeigt ein Vergleich mit der Befreiung Petri 
in Frankf. a. M. HdG 333 — „aus der Spätzeit‘, 
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gewinnt. Die Susannendarstellungen mögen dies belegen. V.260 und das Haager 
Susannenbild B. 193 von 1637 zeigen uns die ganze Figur, wie auch V. 262 im Zu- 
sammenhang mit dem Berliner Bild B. 322 mit dem Schlußdatum 1647 !), wo wie auf 
dem Louyrebilde B. 324 auch — ein leicht eingetauchter Fuß durch das Wasser durch- 
schimmert. Hier darf man vielleicht das Londoner Bild der badenden Hendrickje von 
1654, B. 353, die bis zur Hälfte des Schienbeins im Wasser watet, einschieben. Die 
Susanna auf V. 2632) hingegen steht wie Johannes der Täufer bis über die Kniee im 
Wasser. Dies mit Kielfeder und Pinsel in dünnflüssigem Material gezeichnete Blatt 
des Berliner Kabinetts ist von besonders sonniger Wirkung. Im Stil paßt es in diese späte 
Zeit mit seinen kubischen Angaben im Vordergrund und dem vollen, blockigen Körper- 
gefühl. Trotz der Flüchtigkeit der Zeichnung empfindet man in dem Susannenakt die 
weiche Rundung des im Großen gesehenen Frauenkörpers, dessen Studium Rem- 
brandt offenbar seit 1654 mit besonderer Hingabe wiederaufgenommen hat, während 
der männliche Akt fast ganz zurücktritt. Das Jahr 1658 bringt in den Radierungen 
unter insgesamt 8 Blättern 4 Akte, B. 197, 199, 200 und 205, unter den 2 Blättern 
von 1659 ist die Jupiter und Antiopedarstellung, es folgt als einzige Radierung von 
1661 die Frau mit dem Pfeil, B. 202. So wird man sich mit der Einordnung der Zeich- 
nungen zweckmäßig an die gegebenen Daten halten und die überwiegend weichen 
und lichten Akte näher an die Louvre-Bathseba (B. 354—1654), die kräftiger plastisch 
modellierten Akte aber an die Spätradierungen heranrücken. So dürfte der aus der 
Heseltine-Sammlung ins Amsterdamer Kabinett gelangte liegende Akt HdG 1032 
und HdG 254 um 1655 zu datieren sein. Der von F. Königs erworbene sitzende Rücken- 
akt mit dem Ofen im Hintergrund ist mit dem Amsterdamer Akt HdG 1201 offensicht- 
lich gleichzeitig entstanden und mit der Radierung der Frau am Ofen wohl 1658 zu 
datieren 3). Diese Zeichnungen kreisen zumeist um dasselbe Modell, in dem man Hen- 
drickje wird erkennen dürfen. Der genannte Rückenakt in Kielfeder bei Königs gibt 
uns ein Beispiel für die für zahlreiche Spätblätter charakteristische rauhe Lavierung. 
Über den Akt selbst wird in immer neuem Ansetzen, die Muskelformen herausarbeitend, 
gegangen, in kleineren Tupfen und Strichen, um wässeriges Ineinanderlaufen zu ver- 
meiden. Die Pinselarbeit kann so ausführlich werden, daß das Gerüst der Federstriche 
im Gesamtbilde fast untergeht. 


Diese reiche Technik kommt in ihrer Wirkung dem gemalten Bild nah. Rem- 
brandt verwendet sie auch sonst noch für Studien nach der Natur. Wieder scheint 
es Hendrickje zu sein, die wir in einer ganzen Anzahl dieser bei aller Durchgeführtheit 
frisch wirkenden Zeichnungen dargestellt finden. Brustbilder an einer Fensteröffnung, 
HdG 256 in Dresden, HdG 1000 und die beiden Stockholmer Blätter HdG 1590 und 1591 
dürfen zeitlich nicht auseinandergerissen werden. Sie zeigen die für die Spätzeit charak- 


!) Hans Kauffmann, Jahrb. d. preuß. Ks. XLV, 72—8o. 

2) Valentiner, Zeitschrift f. b. K., NF. XIX, 1908, 38. Bode, Amtl. Ber. XXX, 1908, 63 und 
Die graph. Künste, XXXI, 1908, 106. 

3) Hierher gehört auch Lpm. IV—85 und der auf niedrigem Schemel sitzende Akt der Sig. 
A. Strölin (ehem. Edw. V. Utterson) repr. Societe de Reproduction des Dessins de Maitres, V, 1913, 
Paris. 
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teristische Anpassung an den Rahmen !) bzw. das Durchhalten einmal angeschlagener 
Schrägmotive im strengen, durch Parallele und dazu Senkrechte gebundenen System 
(HdG 256). Die breite Technik gibt nicht nur eine machtvolle Entwicklung des Körper- 
volumens, sie erzielt darüber hinaus in Helldunkeleffekten eine ausgesprochen farbige 
Wirkung, ein Weiß setzt sich gegen dunkelfarbigen Stoff ab 2). — Suchen wir Ver- 
gleichbares aus der Malerei, so fällt B. 397—1651 schon wegen des kindlichen Typus 
aus, umsomehr als man mit Wichmann in der Dresdener Zeichnung Hdg 253 ein mit 
gutem Recht als Vorzeichnung zu diesem Bild 3) anzusprechendes Blatt erkennen 
wird. Unter den Gemälden möchte man vielmehr an die Berliner Hendrickje am 
Fenster (B. 437) denken, die mit den aufgeführten Zeichnungen gut zusammengeht, 
wenn man die kleinen Skizzen im Verhältnis zum lebensgroßen Bild angemessen wertet. 
Die schräge Kompositionsanordnung findet sich auf dem 1657 datierten Gemälde der 
Hendrickje im Bett in Edinburg (B. 435). — Zu den Zeichnungen im Fensterrahmen 
gesellt sich, die Frau in ganzer Figur zeigend, HdG ıo11, auf deren Zugehörigkeit zu 
unseren Blättern schon Kruse hingewiesen hat +), Technik und Gestaltung erinnern 
an die räumlichen Angaben der Aktzeichnungen mit dem Ofen. Den Abstand zur 
ersten Hälfte der fünfziger Jahre zeigt etwa das jetzt im Rembrandthuis bewahrte 
schlafende Meisje Hdg 1007. 

Im Stil völlig anzuschließen ist aber auch die Modellstudie zur Darmstädter 
Geißelung B. 534 (deren Datum wegen der ungenauen Zehnesstelle 1658 oder 1668 
gelesen wird 5) in der Sig. Hofstede de Groot (HdG. 1280). Sie widerspricht in nichts 
der hier vertretenen frühen Einordnung, und in den sechziger Jahren läßt sich Ver- 
gleichbares nicht finden. Man wird auch auf den Seilzieher der neuerworbenen Ber- 
liner Kreuzaufrichtung hinweisen dürfen, dessen Motiv im Zusammenhang mit unserer 
Studie zu sehen ist. Die Kreuzaufrichtung wird von J. Rosenberg in gleiche Zeit ge- 
setzt, und auch unseren Beobachtungen folgend, paßt das Herausheben der Gruppen 
vor eine den Hintergrund schließende Menge in diese Zeit. Die Münchener Zeichnung 
der Himmelfahrt Christi (HdG 394) wird hierher zu zählen sein, während wir (abge- 
sehen von dem Triptychon auf der Radierung des Kunsthändlers Abr. Francen, B.273) 6) 

!) In charakteristischem Gegensatz dazu steht aus der Mitte der dreißiger Jahre Lpm. I—ı85, 
ehem. Heseltine HdG 1016 — „um 1635“. 

2) Vgl. für diese Wirkung den weißen Bart Abrahams auf V. 29. Diese um 1658 zu datierende 
Zeichnung ist eher mit V. ıo als mit 168 (wie Val. vorschlägt) zusammen zu sehen. 

3) Aufgenommen auch von Kramar a.a.O., repr. Lpm. IV—ı7 B. 

#) Text zu IV, 3. Für den Anfang der fünfziger Jahre vgl. HdG 419 und Lpm. IV—sı der Sig. 
Moreau-Nelaton, Paris, nach Lugt, 142 ff. (Abb. 93) Jan Six. 

5) In den Nachträgen zur III. Aufl. des 2. Bd. der Klass. d. K. (1909) im Anhang zu Klass. d. K. 
Bd. XXVII, W. G., Anm. 471 sagt Valentiner, das Bild sei mit seinen Vorstudien bei Hofstede de Groot, 
im Louvre und in Dresden schon 1656 entstanden, aber vielleicht 1668 übergangen und datiert worden. 
Die neben HdG 1280 genannten ‚Studien‘ weisen in die erste Hälfte der fünfziger Jahre, HdG 697 und 
HdG 222. Eisler, der alte R., 84 datiert gleichfalls 1656. 

Für die frühere Datierung der Studie nach Titus spricht besonders auch der Stil des im Modell- 
mäßigen sehr vergleichbaren, nicht lavierten Blattes HdG 1573. Valentiner, Umgebung, $. 61, datiert 
„um 1657“ im Zusammenhang des Gemäldes in Wallace Coll. — Wieder andere Formen der Zeichnung 
zeigt das auch hier anzuschließende Titusblatt HdG 634. 


6) Die Studie in München, HdG 416, ist zu verdorben, um ein Urteil über den Stil zuzulassen, 
s. J. Six, Onze Kunst 1908, 2, 53 bzw. L’Art fl. et holl., X (1908) 127—138, Abb, S. 136. 
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einen Christus am Kreuz aus so später Zeit nicht besitzen. Die Weimarer Zeichnung 
des Gekreuzigten (HdG 520) ist eher an das 1656 datierte, im Ergänzungsband der 
ı Klass. d. K. wiedergegebene Bild anzuschließen !). 

Die vorhin behandelten Genre- und Aktstudien wirken natürlich auch auf die 
Formgebung von Kompositionszeichnungen, wenn wir auch von diesen nicht den 
gleichen Grad von Realismus erwarten dürfen. Wie anders wollte man sich die in groß- 
formiger und weichrunder Plastik sich äußernde Lebensfülle von Blättern wie V. 6, 
112, 125 und 263 entstanden denken! Diese Zeichnungen proportionieren Figuren 
und Raumangaben gleichwertig. V. ı12, Joseph als Aufseher im Gefängnis, läßt sich 
in Strichführung und Lavierung gut mit der am Fenster stehenden Hendrickje zu- 
sammensehen. Ähnlich ist die weiche Lichtführung. Die Architektur leitet den Blick 
nicht in die Tiefe, sondern hält die Figuren fest umschlossen. Die perspektivische 
Schrägansicht hindert nicht, daß einzelne Architekturglieder die Figuren in den charak- 
teristischen Angleichungsformen rahmen, was bei der linken Sitzfigur besonders deut- 
lich wird. Das Verschmelzen von Figur und Pfeiler ist uns von V. 4ıı her wohl- 
bekannt, und nicht anders werden wir die linken Randfiguren der Arche Noah, V. 6, 
aufzufassen haben. Das Motiv der großen Arche macht perspektivische Darstellung 
unentbehrlich, aber die gewählten Mittel bringen, den freien Luftraum stark ein- 
schränkend, wenige und kubisch klare Formen. Die Tiefenbewegung des Terrains 
ist ersetzt durch ein starkes Ansteigen. Der Haken des die weisende Handbewegung 
aufnehmenden Bodenkonturs und der Falltreppe deuten die Tiefenbewegung in eine 
Höhenbewegung um. Für die weisende Hand ist charakteristisch, daß sie, die Block- 
haftigkeit der Figur wahrend, wie als Ausbuchtung des Gesamtkonturs, nicht als ge- 
löste Armbewegung gegeben wird. Hier kann man den Moses am Berge Nebo in der 
Sig. Hofstede de Groot, V. 127 ) vergleichend nennen. Die Landschaft ist in der Bild- 
fläche entwickelt und zeigt keine perspektivische Kontinuität zur Figur. 

V.ı25, Moses am feurigen Busch, bringt uns schließlich ein landschaftlich be- 
stimmtes Blatt dieser Gruppe. Die spezifisch italienischen Motive, die sonst die obere 
Bildhälfte füllen helfen, sind ersetzt durch große Baumformen, deren Kronen im 
Vordergrund vom oberen Blattrand in der Mitte abgeschnitten werden. So weist die 
Landschaft eine den Architekturmotiven entsprechende Entwicklung auf, die wie 
wir sahen, ausblicksperrend und großformig, wandartig heranrücken. Diese Land- 
schaftsformen werden erarbeitet durch Naturstudien wie HdG 843 (nicht vor 1655). 
Die Moseszeichnung bietet uns eine Darstellungsweise, bei der die Innenzeichnung 
der Laubwerkangaben ganz zurücktritt zugunsten eines, den einzelnen Baum fixieren- 
den Konturs. Er ermöglicht reine Überschneidungen der Baumindividuen und damit 
eine räumliche Klarstellung, die der Erhaltung der ‚Bildebene günstig ist. Trotzdem 


ı) W. G., 84. Die Stimmung des Bildes erinnert an den Spätzustand mit den gewaltsamen und 
grundsätzlichen Veränderungen, die es möglich erscheinen lassen, ihn von dem noch 1653 datierten 
Zustand abzurücken und mit dem technisch verwandten späten Zustand der Ecce-homo-Radierung 
B.76 zusammen zu sehen. Hind, Etchings, Nr. 271, S.147/8. Für die Gestalt der klagenden Maria 
vgl. HdG 894, Hind 80, die Verleumdung des Apelles nach Original der Mantegna-Schule im Brit. Mus. 

2) Dies Blatt wird mit V. 184 zusammen nur als Kopie gelten können. Friedländer u. Falck be- 
zweifeln die Echtheit. Die Schwächen der Strichführung sind am Original noch deutlicher. 
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bleibt dem Beschauer der Eindruck körperlicher Fülle, einer Modellierung in Licht 
und Schatten erhalten. Die Lavierung trägt nur wenig dazu bei, sie dient, wie die hier 
und dort vorkommenden haardünnen Schraffen mehr dem abschließenden Ausgleich 
und der Zusammenfassung. So bleibt nur mehr der Kontur als Träger der Model- 
lierung. Es sind aber nicht einfach lichtabgewandte Konturen kräftig gezogen und 
die der Lichtseite hell gezeichnet. Gerade auf der Lichtseite dient gelegentlich ein 
kräftiges Dunkel dazu, die Formen hell gegen einen Hintergrund abzusetzen. Die 
Linie gibt sich uns hier in einer komplexen Form, gleichsam als universales Ausdrucks- 
mittel. Ihre Dynamik erstreckt sich nicht bloß auf die Längsrichtung, 
sondern auch auf die Breitenausdehnung. Die groß gesehenen Formen be- 
freien sie von Verpflichtungen gegenüber dem Detail. Sie läuft nicht an der Grenze 
von Körper und Umgebung, sondern gehört beiden an, indem sie mit der Breite der 
Feder die Rundung des Körpers mitmacht und ihn gleichzeitig hier und dort auflockert, 
um ihn in die Umgebung einzubinden. Man muß etwa zu V.38 zurückblicken, um 
zu sehen, wie am Anfang der fünfziger Jahre das Sonnenlicht im reichen Detail un- 
ruhig glitzert, ohne daß ein Körper die Eigenleuchtkraft des Moses am feurigen Busch 
hätte. Dort sind die Strichelemente im Verhältnis zum bezeichneten Gegenstand klein, 
und der intermittierende Umriß folgt Zufälligkeiten. In der Zeichnung des Zinsgroschens 
von 1655 (Abb.9), ist der Detailreichtum zurückgedrängt, die Formen erscheinen 
voller. In dem etwas beruhigten Licht wird die Stoffülle natürlicher Gewandmotive 
in vielen Variationen ausgekostet. Wenn es auch in dieser Zeit nicht an geradlinig 
vereinfachten Umrissen fehlt (etwa V.298, 216), so zeigen diese doch nicht die für 
das Ende der fünfziger Jahre charakteristische Form des Aufgehens in der körper- 
lichen Erscheinung, wie sie auch bei unserem Paradigma von 1659, Christus und die 
Ehebrecherin (Abb. 7) zu finden ist. Man möchte von einer Konkretisierung der 
Linie sprechen. Die Feder nimmt etwas von der Ausdrucksfähigkeit der späten 
Pinselführung !) an, die wir in dem herrlichen Londoner Blatt des schlafenden Mäd- 
chens, Hdg 914, bewundern, das man am besten den Zeichnungen nach Hendrickje 
zuordnen wird. 

Die hier besprochenen Beispiele aus der zweiten Hälfte der fünfziger Jahre 
geben eine genügende Anschauung von der reichen zeichnerischen Produktion, um 
die Stilbildung dieses Zeitabschnittes daran ablesen zu können. Wieder stehen sich 
in den Zeichnungen abwechselnd mehr am Bildbau und mehr am Naturstudium orien- 
tierte Interessen in wechselseitiger Befruchtung gegenüber. Sie entwickeln sich parallel. 
Diese entgegengesetzte Pole umkreisende Schaffensweise verhindert einerseits das 
Überhandnehmen naturalisierender Tendenzen, andererseits das schematisierende 
Beharren fixierter Kompositionsordnungen. Neue Anregungen durch fremde 
Kunst kommen vor, schon vordem wirksam gewesene werden weitergebildet. Die 
Rolle der Raumperspektive ist gewürdigt worden. Das alte Verkürzungsproblem der 
Renaissance bestimmt die Form des Leichnams der Anatomie von 1656. Und auch 
die Beschäftigung mit Proportionsstudien ist durch HdG 631, den ins Quadrat gezeich- 


!) Zur Unterscheidung sind die Pinselzüge von HdG 418 zu vergleichen, die Neumann, Werk- 
statt, ııgff. zur Doppeldatierung veranlaßten. 


Ze 
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neten Mann mit ausgebreiteten Armen belegt. Stilistisch gehört er zu dem Orien- 
talen auf der Rückseite der Berliner Skizze zum Suessabilde von 1655. Aus der Fülle 


eigenen und ihm sonst bekannten Kunstbesitzes hat Rembrandt nur das für ihn Ak- 


tuelle in seine Arbeiten hinübergenommen. HdG 894, Verleumdung des Apelles nach 
einem Original der Mantegnaschule, zeigt die kubische Raumplastik, wie sie dem 
Stil von Zeichnungen um 1656 entspricht. Sein Interesse für das Klassische ist im 
weiteren formalen Zusammenhang der Entwicklung der holländischen Malerei um 
die Mitte des siebzehnten Jahrhunderts zu begreifen). Man wird dabei die in der 
Tiefe seiner Gefühls- und Gedankenwelt begründete besondere Stellung Rembrandts 
nur noch mehr würdigen können. 

Die hier beobachtete Entwicklung der zweiten Hälfte der fünfziger Jahre führt 
zu immer größerer Sinnfälligkeit. Für die zeichnerischen Formen heißt dies, daß 
sie rasch auffaßbar sind. Sie gewinnen an Deutlichkeit z. B. durch Größenzunahme, 
besonders aber und zwingender durch gruppenweises Zusammennehmen in wenig 
Richtungen. Schon geringe Abweichungen von diesen Ordnungen werden als be- 
sonderer Lebendigkeitswert empfunden. Figuren können eng zusammenrücken, so 
daß die Masse einheitlich wirkt, und schon geringe Abstände von Figur zu Figur ver- 
mögen deutlich zu trennen, d.h. es wird dichtere Bildfüllung möglich. Durch die 
Formenangleichung kommen sinnstörende Überschneidungen in Wegfall, durch das 
Aneinanderrücken der Figuren kann die Konkurrenz benachbarter Umrisse durch 
Konturengemeinsamkeit ausgeschaltet werden, womit zugleich ein tatsächliches 
Weniger an Strichen erreicht ist. 

Die Deutlichkeit wird weiter gefördert durch zunehmende Beschränkung 
auf flächenmäßige Erscheinung. Während in der ersten Hälfte der fünfziger Jahre 
vor allem eine vorderste Idealebene gewahrt blieb, von der aus es bis zur völligen Auf- 
lösung der Formen in perspektivischer Verkleinerung in die Tiefe gehen konnte, be- 
ginnt die Entwicklung zur späten Flächigkeit mit der flächenmäßigen Anordnung 
schon des Bildzentrums, d.h. der Mittelzone. Gleichzeitig wird der Hintergrund näher 
herangerückt und später immer mehr geschlossen. Aus einem geräumigen Bühnen- 
kasten mit perspektivisch konvergierenden Randmotiven wird ein kubisch enger ge- 
faßter Raum, dessen Wände und sonstige Bauglieder in Stellung und Proportionierung 
den Figuren entsprechen, die dadurch in ihren Bewegungen eingespannt erscheinen. 
Die Phantasietätigkeit des Beschauers wird in feste Bahnen gelenkt, d.h. in bezug 
auf das Räumliche beschränkt und ganz auf den Vorgang konzentriert. 

Der Gewinn an Lebensfülle und Festigkeit im Zusammenhang mit der neu- 
gewonnenen Modellierfähigkeit des Strichs gibt den Figuren ein vorher ungekanntes 
Gewicht. So wird die natürliche Schwerkraft in die Darstellung einbezogen. Die 
Figuren bekommen etwas Erdenverbundenes. Einfache Ansichten werden gewählt. 
Die Hauptrichtungen der Vertikalen und Horizontalen kommen am stärksten zum 
Ausdruck, straffes Stehen, flaches Liegen, angemauertes Sitzen verbürgen im Ein- 
klang mit den architektonischen Großformen ihre Vorherrschaft. Wir sahen, daß 

1) F. Saxl, Kunstchronik u. Kunstmarkt, NF. XXXII, 1921, 321—27 und Oud Holl. XLI, 1923/4, 
145 ff. Benesch, Österr. Rundschau XIX (1923), 993 ff. 
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auch die einmal aufgenommene Schrägrichtung die Tendenz zeigt, sich zu einem 
Ordinatensystem zu entwickeln. Es scheint interessant zu beobachten, daß die Inten- 
sität der Bewegungen der Frühzeit mit dem Pathos abstrakter Linienbahnen be- 
stritten wird, während mit der Lebensnähe der Spätformen die Bewegungen einge- 
schränkt und normhaft geleitet werden. Die Lebenskraft wird mehr als potentielle 
Energie fühlbar gemacht. Während starke Bewegungen Auslauf haben müssen und 
in Überwindung von Hindernissen und auf Umwegen erst ihre Eigenschaften ent- 
wickeln, verbindet sich mit der Vorstellung aufgespeicherter Kraft die geschlossene 
Form der Sammlung und Konzentration. So ist das Ausschalten ‚„willkürlicher“ 
Raumrichtungen und unkontrollierbarer Fernen in der Spätzeit zu verstehen. 

Der nahen Körperlichkeit entspricht gesteigerte Ausdrucksfülle. Die Einheit 
von Gesichtsausdruck und Körperbewegung beschließt für die Frühzeit die Vorliebe 
für wechselvolle Nüancen eines im guten Sinne gemimten Ausdrucks. Das Gesellige 
und Zwiesprachpflegende herrscht in der ersten Hälfte der fünfziger Jahre noch vor 
und weicht im Lauf der zweiten Hälfte einer fast ins Bedrohliche gesteigerten Inten- 
sität. Der Ausdruck wird durch das Verhalten der Hauptpersonen bestimmt, und 
auch unter den Zuschauern kommt Ablenkung, leichtes Abschweifen und Sichgehen- 
lassen nicht mehr vor. Der ganze Körper drängt dazu, und Blick und Handbewegung 
sind nur mehr Exponenten dieser Gefühlsblöcke. Porträtskizzen, die im folgenden 
Kapitel noch im Zusammenhang berührt werden sollen, begnügen sich mit allge- 
meinsten Kompositionsangaben. Das Interesse am menschlichen Gesicht äußert sich 
vor allem in den Porträtradierungen und in zahlreichen gemalten Studien und Porträts, 
hinter denen die Historie stark zurücktritt. Solche Köpfe wirken auf die Typenbildung 
von Figuren, die in gezeichneten Kompositionen vorkommen. In den späten Jahren 
werden Köpfe von besonderem Gefühlsreichtum bevorzugt, etwa der Slawenkopf 
(W. G. 92 S. 88), der sich auf der Anbetung der Könige im Buckingham-Palace und 
der Zeichnung dazu, V. 305, wiederfindet, auch auf V. 201 !), und der bis zum Haager 
Saul wirkt. 

Nicht als Naturstudien, sondern als ein Suchen um einen großen Ausdruck wird 
man die Zeichnungen zum Kopf des Bukarester Mardochai, V. 203, anzusehen haben. 
Angesichts dieses seinem Stil nach um 1658 zu datierenden Blattes stellt man sich die 
Frage, ob man die Köpfe, wären sie einzeln auf uns gekommen, in die einheitliche 
Zeitspanne weniger Minuten setzen dürfte? Der Formenreichtum der späten Zeich- 
nungen erlaubt keine Gruppierung nach dem Gesichtspunkt formaler enger Überein- 
stimmung und Verteilung auf die zur Verfügung stehenden Jahre. Es gibt mehr 
Formen als Stile, und in unserer Darstellung drängt sich um das Datum 1658 
eine Fülle verschiedener Erscheinungen. Diese Zeit seines Bankerotts wird für den 
Künstler keine ruhige Schaffenszeit gewesen sein. Die große Zahl der Zeichnungen 
muß in die Lücken des radierten und gemalten Werks eintreten und der Welt, die sich 


!) In den Formenkreis dieses Blattes gehört auch die von O. Benesch als ein „Hauptwerk der 
letzten Spätzeit‘‘ publ. Budapester Zeichnung Haman fällt in Ungnade. Zuerst in ungar. Sprache ge- 
druckt in „Ars una“ I, Budapest 1924, 250—264, dann in Belvedere, Bd. 8, 1925, 1Ig—ı29. Es äußert 
sich hier wie vor den Münchener Zeichnungen ein Urteil persönlichen Geschmacks. 


DIE SPÄTEN HANDZEICHNUNGEN REMBRANDTS i09 


in den gemalten Köpfen und Selbstbildnissen dieser Zeit zu spiegeln scheint, festere 
Gestalt geben. 

Neben dem Menschen treten die anderen Stoffe fast ganz zurück. Radierung 
und Gemälde kennen die Landschaft nicht mehr, und die große Menge der Landschafts- 
zeichnungen aus der ersten Hälfte der fünfziger Jahre findet in der zweiten zahlen- 
mäßig nur wenig Entsprechung. Gegen das Ende unseres Abschnitts verzichtet selbst 
die Zeichnung der heimischen Flachlandschaft, die etwa um 1655 in Hdg 1208 noch 
atmosphärisch aufgelöste Ferne zeigt, auf diese Tiefenwirkung im imitativen Sinn. 
Hdg 1039 mag als Beispiel genannt sein). 


Die sechziger Jahre. 


Aus den sechziger Jahren sind uns nicht sehr viel Zeichnungen erhalten. Einige 
sind datiert, andere stehen in unmittelbarer Verbindung zu Bildern, von denen mehrere 
eine Jahreszahl tragen. Dazu kommt die Vorzeichnung zur Radierung der Frau mit 
dem Pfeil von 1661. Um diese festgelegten Zeichnungen lassen sich noch andere mit 
großer Sicherheit gruppieren. Das Stilbild der letzten Jahre des Künstlers läßt sich 
einheitlich erfassen. Zeitliche Trennungen nehmen wir mehr wegen der Verbindung 
zu den Arbeiten der Malerei und Graphik als aus innerer Notwendigkeit vor. Die 
wenigen Zeichnungen, bei denen das Jahr 1655 erreicht oder überschritten wird, 
zeigen eine letzte Vertiefung. 

In neuerer Zeit ist eine — zweifellos echte — heftig flüssige Kielfederskizze 
einer Darstellung Christi bekannt geworden, die durch das Datum des dafür ver- 
wendeten Briefbogens von 19. Juli 1660 festgelegt ist (Abb. ı2) ?). Gerade die Flüch- 
tigkeit dieser Zeichnung vermittelt uns das Stilistische ungetrübt durch Sorgfalt er- 
scheinungsreichen Details. Raumwirkungen, wie wir sie auf der Johannesenthauptung 
V.283 noch sehen konnten, haben einer Darstellung Platz gemacht, bei der die auf 
dem hohen Sockel gezeichneten Figuren mit dessen Stirnwand bündig in Erscheinung 
treten. Die Architekturgliederung wird ausschließlich mit Horizontalen und Ver- 
tikalen bestritten. Dabei ist der reine Papiergrund auch dort, wo der Stein beleuchtet 
ist, nicht mehr weiß belassen, freie Schnörkelzüge tanzen darüber. Die eigentlichen 
Schraffen rauhen die Flächen auf in langen, in der Hauptsache parallelen Zügen, 
die nicht mehr perspektivisch angeordnet sind. Die Höhe wird fühlbar gemacht, indem 
der Sockel höher gegeben wird als der Raum über den Köpfen. Pilatus steht vor freiem 
Luftraum, von der Gruppe isoliert durch Abstand und Stellung auf einem erkerartigen 
Ausbau, dessen Horizontalschraffierung durch kräftige Vertikalschraffen gekreuzt 
wird, die in die Brüstung hinaufdringen und auf die Figur Pilati straffend wirken. 
Pilatus wendet sich mit Kopf und Händen der Gruppe zu, aus der sich Barrabas ergeben 


1) Als breit gezeichnetes und laviertes Blatt der späten fünfziger Jahre erwähne ich HdG 1494 
in der Albertina. Dagegen ist die Datierung um 1660 bei HdG 170, der Berliner Ansicht von London 
(Burl. Mag. XII, 1908) wegen des stilistischen Zusammenhangs mit 1640 datierten in England ent- 
standenen Blättern fallen zu lassen. (Vas. Soc., II. Ser. Pt. III Nr. ı1.) 

2) G. A. S. Snyder, Burl. Mag. XLIX, 1926, 85, sieht darin die Skizze zu einer geplanten Ra- 
dierung f. Dirck van Kattenburgh. 
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mit bittend gefalteten Händen ihm zukehrt. Von Barrabas und dem Soldaten in gleicher 
Weise gerahmt und isoliert, steht Christus als hellste Gestalt, als einziger der unsicht- 
baren Menge zugewendet, inaktiv vor dem Unabänderlichen. Hinter ihm drohen zwei 
Lanzenschäfte. Die übrigen Figuren sind zu einer schwarz bewegten Masse zusammen- 
gestrichen, ein dunkler Akzent als Kontrast zur hellen Mitte, zugleich Gleichgültigkeit 
gegen die in Frage kommenden Individuen. 
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F. Königs-Haarlem | 112x140 
Abb. 12. Ecce homo — 1660 

Auch aus einem Vergleich mit der Münchener Ehebrecherin (Abb. 7), die im 
Rahmen der fünfziger Jahre die stärkste Verwirklichungsstufe der Tendenz zu flächen- 
mäßiger Bilderscheinung durch Zusammenrücken der Raumzonen zeigte, geht die 
neue Haltung unseres Blattes hervor, aus der wir die Berechtigung zur Abgrenzung 
der Spätzeit in dem Datum 1660 ableiten. Thematisch läßt sich mit dem Münchener 
Blatt die „‚Gerichtsszene‘ bei F. Königs (Abb. ı) besser vergleichen. Auf einem ziem- 
lich hohen Sockel steht hier wie auf V. 408 die angerufene Instanz, das Gefolge um 
Haupteslänge überragend, in frontaler Körperstellung. Während aber die Ehebrecherin 
in Rückenansicht vor dem Sockel kniet, die Handlung sich also inschräger Richtung 
im Raum vollzieht, treten die Bittsteller der Gerichtsszene von links, über Treppen- 
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stufen wohl, in reiner Profilstellung heran. Sie werden in gleicher Reliefhöhe 
mit dem ‚Richter‘ gesehen. Beide Gruppen sind in symmetrischer Ergänzung auf- 
gebaut, aber während die Raumschrägen auf V. 408 zugleich ein schräges Abklingen 
in der Fläche bringen, halten sich die entsprechenden Figuren des anderen Blattes 
aufrecht, und ihre Senkrechte fortsetzend bauen sich über ihnen die Figuren des Ge- 
folges so auf, daß wir als Gesamteindruck einen strengen Block erhalten. Wie auf der 
Ecce-homo-Skizze sind nur die Hauptpersonen deutlich herausgearbeitet und psychisch 
in Gesicht und Körperhaltung differenziert !). Unter mächtigen Stirnen liegen ernste, 
schauende Augenhöhlen, gezeichnet als einziger geschlossener Strich. In festen Ge- 
rechtigkeitswillen wendet sich der Richter verstehend dem Alten zu, dessen Kopf- 
haltung und vorgestreckter Arm die Sicherheit des guten Gewissens anschaulich 
machen, während die Frau in bekräftigender Koexistenz zuwartet. Der Mann rechts 
wirkt betreten und unruhig und kann wohl als Gegenspieler aufgefaßt werden. Die 
Nebenpersonen sind ähnlich der vorigen Zeichnung zusammengestrichen. Es will 
nicht ohne Belang erscheinen, daß die Köpfe in so intensiver Kugelrundung deutlich 
werden. Man kann in ihnen die gespannte Aufmerksamkeit der Beteiligten empfinden, 
und in den straffen Schraffen der Figuren links fühlt man die Würde maßgebender 
Persönlichkeiten. Die Ränder werden in vergröberten Formen neutralisiert. Die 
behelmte Soldatenfigur rechts ist mit der rechts vom Christus der Ecce-homo-Zeichnung 
\ vergleichbar, der auch die breite Schraffenführung an den spärlichen Angaben des 
zeltartigen Schauplatzes entspricht. 


Die großzügige Skizze realisiert die Gesamtvorstellung in der Form architek- 
tonischen Disponierens der wichtigsten Komplexe. Man wird die künstlerische Dis- 
ziplin nicht genug bewundern können, die auch in der ausführlicheren Zeichnung über 
der einfühlenden Durchbildung von Einzelheiten die große Anlage bewahrt. Vor der 
Heilung Aussätziger durch Christus im Berliner Kabinett, V. 410 (Abb. 13), wird die 
Rolle des Details bei allen früheren Stilstufen erst faßbar. Die Randfiguren rechts 
und links rahmen das Bild wirksamer als Pfeiler. Von ihnen löst sich das Leben auf 
die Mitte zudrängend ab. Mit der nicht zu umgehenden Ausdrucksklarheit der Mathe- 

‚ matik charakterisiert man die Flächenkomposition als Nebeneinander eines Recht- 
ecks und eines gleichschenklig rechtwinkligen Dreiecks, dessen Hypotenuse zur rechten 
unteren Ecke des Rechtecks zielt. Die ruhevolle Senkrechte der Christusfigur wird 


1) Für die Frühformen solcher Kompositionsordnungen vgl. die Dresdener Zeichnungen HdG 216 
und HdG 221. Das späte Blatt bei F. Königs gibt uns aber auch die Grundlage für die zeitliche Beur- 
teilung von V. 421 — „um 1633‘, Auferweckung des Lazarus in Rotterdam, das Sax! (Oud Holl. XLI, 
156) in die späten fünfziger Jahre setzt. Für das Standmotiv Christi vgl. wir, auch für die Begleitfigur, 
V. 408. Gerade die Verwandtschaft der Motive macht den Stilunterschied deutlich. Die Großformigkeit 
der Rotterdamer Zeichnung beruht auf der verwendeten breiten und tintenreichen Feder. Analog zu 
werten sind auch die von Neumann in die fünfziger Jahre datierten Korrekturen der Dresdener Leonardo- 
zeichnung. Es ist begreiflich, daß F. Saxl zustimmt, denn die Formen entsprechen dem von ihm so spät 
datierten Blatt. Die sehr große Abendmahlszeichnung (265 X 475) muß in den dünnen und schwingenden 
Rötellinien zu weich gewirkt haben. Die festigend darübergelegten breiteren Striche korrigieren im 
Sinne der Vorlage. Ihre Breite resultiert aus dem kräftigeren Druck der Hand, die Spitze reibt sich ab. 
Die impulsive, pathetisch richtungswechselnde Strichgattung entspricht nicht unseren Beobachtungen 
in der Spätzeit. 


112 HANS HELL 


nicht überschnitten und nicht bedrängt, das knapp angedeutete Zuschauerpaar im 
Hintergrund vermittelt, ohne mit der Schräge der Kranken zu kollidieren. Die Drei- 
ecksform wird durch Einzelbewegungen verlebendigt, die gedrängt und doch über- 
sichtlich geordnet sind. Wir haben schon gegen das Ende des vorigen Abschnitts die 
kristallinische Organisation der Richtungen beobachten können. Sie wird fortgebildet, 
und auch die Formenangleichung fehlt nicht. Über die Parallelrichtungen hinaus 
spürt man etwa ein Kontinuum von Armbewegungen in dem zu Boden weisenden 


V. 410 -179x 247 
Abb. 13. Christus heilt Aussätzige — sechziger Jahre 


Arm des tief sich Verneigenden pfeilartig ausklingen. Diese Figur ist in starker Ver- 
kürzung gegeben und stört den Flächenrhythmus trotzdem nicht. Der Oberkörper 
wird so weit vorgebeugt, daß er in der Ebene der Profilfiguren zu liegen scheint, und 
die sichtbar werdenden Schultern verdecken dabei den verkürzten Leib. Überschneidung 
vermeidet Verkürzung. Die Oberschenkel wiederum sind in voller Ansicht da, und 
man muß zusehen, um links unten den Fuß zu erkennen in einer unaufdringlichen 
Form, die aber für die Balance der schräg geneigten Figur nicht entbehrlich ist. Die 
Körperbewegungen entsprechen der Differenzierung des Ausdrucks der Köpfe, Elend 
und Hoffnung geben dem leblosen Dreieck lebendige Gestalt. Die Wirkung dieses 
Unglücks spiegelt sich im Ausdruck der Begleiter Christi, Christus selbst steht, die 
Arme unter dem Mantel horizontal vor die Brust schließend, ruhig da. An ihm richtet 
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sich das ganze Blatt auf. Der fast geradlinige Umriß des Kopfes verschmilzt mit dem 
der hochragenden Gestalt !). Der Kopf drängt genügend vor, um konzentrierteste 
Hinwendung anschaulich zu machen, das Gesicht ist von Gefühl umschattet, der Blick 
nicht auf Einzelnes gerichtet. Während alle übrigen Augen etwas Konkretes sagen, 
bekommen die Augen Christi mit der horizontalen Braue etwas über allen diesen 
Dingen Schwebendes. In ergreifender Milde legt sich das Haar in weichem Bogen 
darüber, und in den fühlbaren Horizontalen des Kopfes spüren wir das letzte Echo 
der vielen Horizontalen, die in der Fußlinie, an Säumen, Armen und vielfach wieder- 
holt über die Brust laufen und das Beruhigende dieser Gestalt sinnfällig machen. 


FEB 


Abb. 14. Die Opferung von Jephthas Tochter — sechziger Jahre 


Christus erscheint als Exponent der als kompakte Masse gesehenen und zusammen- 
schraffierten linken Gruppe. Die formwahrende Art der Überschneidung beein- 
trächtigt aber nicht die Integrität der körperlichen Erscheinung des Einzelnen. — 
Ganz kurz soll hier V. 412, gleichen Gegenstandes, angeschlossen werden. Es bringt 
die erlösende Handbewegung, ohne daß Christus etwas von seiner geschlossenen Haltung 
einbüßen würde. Die Bewegung wird mit dem geringsten Aufwand durchgeführt. 

Zur Klärung dieses späten Formbegriffs ziehen wir die etwa fünf Jahre zurück- 
liegende Zeichnung V. 188, Elisa und die Witwe mit den zwei Kindern heran, deren 
Komposition im Figürlichen der Berliner Aussätzigenheilung vergleichbar ist. Die 
späte Ordnung klingt hier spürbar an, ohne in der Art des späten Blattes anschaulich 
gemacht zu sein. 

Die festgefügten Formen der späten Zeichnungen haben sich gewiß auch an Archi- 
tekturbildungen geschult, die einer lächenmäßig geometrisierenden Darstellung leichter 


!) Für den Typus vgl. die 1661 datierten Bilder B. 416, 417 u. 509. 
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gefügig sind. Die Anlage in „Aufrißprojektion‘‘, wie wir sie auf der Ecce-homo-Skizze 
kennengelernt haben, zeigt auch V. 131, die Opferung von Jephtas Tochter (Abb. 14). 
Die Vorderzone wird ganz von einer großfigurigen plastischen Gruppe eingenommen, 
die in festem architektonischen Verband steht, dessen Horizontalen und Vertikalen 
geschnittene Steinblöcke ausprägen. Von der Rohrfeder unterstützt, erscheinen die 
Linien ganz gerade. Der Sockel steigt treppenartig zum Altar an, der links in einem 
einfachen Profil mit Hohlkehle ausläuft. Das strenge System wird in dem Architektur- 
stück hinten fortgesetzt. Selbst der Opferrauch entzieht sich dem Formenrhythmus 
nicht, seine zentripetal gebändigten Wolken erinnern an die Radierung B.94 von 
1659, der auch die Wucht des Architektonischen links und die Auflockerung rechts 
in die Ferne entspricht, doch scheint die Zeichnung reifer. Hier sind die Figuren ganz 
von der rechtwinkligen Strenge beherrscht, das System der Arme ist von unerbittlicher 
Präzision. Die Umrisse pressen die Figuren eng, auf das geringste Volumen zu- 
sammen, nirgends ein Ausweichen. Die Figuren werden gleichsam von der Spann- 
kraft der Umrisse gehalten. Die Blöcke und Pfeiler sind von der Wucht des Schick- 
sals. Sie teilen den an der Opferhandlung Beteiligten ihre Entschlossenheit mit, die 
sich bis in den Kopf des Vaters auswirkt. Die Priesterin rechts beugt den Rücken nur 
wenig vor, das Messer in ihrer Hand erhält durch den dunklen Obelisk einen Haupt- 
akzent. Die beherrschende Stellung der Figuren wird durch Untersicht ausgedrückt, 
die jedoch nicht mit perspektivischer Konsequenz durchgeführt ist, sondern eigentlich 
erst durch die Tieflage der Menge hinten deutlich wird. Die weinend vornüber gebeugte 
Profilfigur nimmt die untere Stufe in der Bewegung auf und vermittelt den Übergang 
zur Reihe der Stehenden, unter denen die verschleierte Frau durch den Kontrast des 
ernsten Kopfes rechts daneben besonders ergreifend wirkt. Die Masse hinten ist in 
kleinen Bogenschwüngen gegeben, die weniger Details bedeuten sollen als die wogende 
Bewegung selber '). Die Opfergruppe geht stilistisch über das radierte Isaakopfer 
(B. 35— 1655) hinaus. Die Figuren der Jephtagruppe sind ganz eng zusammenge- 
schoben, unter einheitlichen Umriß gefaßt ohne daß die Bewegungsentfaltung der 
Glieder durch diese Einschachtelung behindert würde. Formenangleichung ist überall 
fühlbar. (Die Zeichnung ist darin V. 130, der von fremder Hand ‚‚ergänzten‘‘ Studie 
überlegen.) Die Art des Figurenzusammenschlusses erinnert an das Berliner Bild 
des mit dem Engel ringenden Jakob (B.41o). 

Die hohe Anschaulichkeit der späten Zeichnungen, an der die Reduktion auf 
flächengebundene Liniensysteme von klarer Proportionierung so sehr beteiligt ist, 
gibt diesen Arbeiten den Charakter der Monumentalität, deren Wirkung sich ja 
auch im kleinen Format zeigen kann. Das Jahr 1661 brachte Rembrandt den Auf- 
trag, für das neue Rathaus die nächtliche Verschwörung des Iulius Civilis in eines der 
mächtigen Bogenfelder des großen gewölbten Korridors des Obergeschosses zu malen ?). 
Von dem Bilde, das vorübergehend an seinem Bestimmungsort gewesen war, ist uns 


) Von diesen Formen aus ist die Datierung von V.177 u. 391 zu überprüfen. 391 erscheint 
reifer, V. 177 erscheint eher noch vor 1655 entstanden. 

2) Über das Bild hat ausführlich gehandelt C. Neumann, Werkstatt, 1918, in einem Abschnitt 
„Rembrandt als Monumentalmaler“, 
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das Stockholmer Fragment, im Format etwa auf den Umfang der Staalmeesters re- 
duziert, erhalten (B. 520). Auf seine ursprüngliche Form läßt der größte unter den 
in München erhaltenen vier Kompositionsentwürfen (HdG 409) schließen, der in 
der kleinsten, vielfach angezweifelten Skizze (HdG 410) !) vorbereitet erscheint. Breite 
Rohrfeder und kleines Format kommen mit dem flüchtigen Tempo des Entwerfens 
zusammen, um die Formen etwas roh wirken zu lassen. Allein die Sicherheit der Raum- 
disposition und die lebendige Wirkung des Ganzen bewegen uns doch an Rembrandts 
Autorschaft zu glauben. Das Blatt behauptet neben den anderen seine Selbständig- 
keit. Sein anspruchloses Format läßt nach dem Zweck fragen, zu dem es von 
fremder Hand hergestellt sein könnte. 

Am weitesten von der endgültigen Fassung entfernt ist Hdg 412, leider verstüm- 
‚melt?). Die monumentale Absicht wird in der symmetrischen Anlage deutlich. Noch 
einmal wirkt das Renaissanceschema der Sposaliziogruppedurch. Zur Mitte vorgeneigte 
Figuren strecken ihre Arme zu fester Verkettung nach der Hand des Führers, der das 
kurze Schwert steil vor sich hält. Der hallende Klang der Architektur darüber verbindet 
sich im Flächenrhythmus nicht gut mit der Gruppe. Es erhebt sich die Forderung 
nach architektonischer Durchgliederung des Bildes. Aber auf der Skizze HdG 411 
mit dem wuchtigen schalldeckelartigen oberen Abschluß der Gruppe treten die Figuren 
zu stark hinter dem Bau zurück, der besonders unten ein Gefühl der Leere aufkommen 
läßt und auch in der Asymmetrie der Figuren nicht befriedigt. 

HdG 409 endlich scheint den Ausgleich zu bringen. Die Figuren erfüllen die 
ganze Bildbreite und lassen die zusammengedrängte Mittelgruppe dominieren. Die 
mächtige, von Löwen flankierte Treppe wird als würdiger Sockel empfunden. Der 
breite, ruhige Baldachin schließt die Verschwörer zusammen, und darüber finden noch 
die Gewölbe Platz, die auf allen diesen Zeichnungen vorkommen und die Vermittlung 
zur Architektur des Aufstellungsraumes herstellen sollen. — Stilistisch fügen sich 
die Zeichnungen unseren Beobachtungen organisch ein. Die flächenmäßige Um- 
deutung der Raumverhältnisse ist konsequent durchgeführt. Die rein frontal gesehene 
Treppe verzichtet auf Angaben der Aufsicht bei den einzelnen Stufen. Ebenso er- 
scheinen Tisch und Baldachin als reine Horizontalen. Die Gewölbebogen verzichten 
auf die Angabe der inneren Leibung, die bei einer perspektivischen Wiedergabe un- 
bedingt in Erscheinung treten müßte. Die Bäume sind auf einen zusammenfassenden 
Umriß reduziert, die Form des Turms endlich, der in die Bogenöffnung raumerfüllend 
gesetzt ist (auf HdG 412 und 409), hat seine luftigeren Vorläufer auf V. 407 und 411. 

Das Bild ist gemalt, geliefert, an den Künstler zurückgegeben und bald 
darauf durch ein Bild des Jürgen Ovens ersetzt worden. Aus kompositionellen Ver- 
änderungen gegenüber der reifsten erhaltenen Zeichnung (HdG 409) ist geschlossen 
worden, daß erst das aus Gründen der Verkäuflichkeit reduzierte Format diese Um- 


1) Kurt Bauch, Oud Holl. 1925. Weisbach, Rembrandt, 1926, Kap. ı5, Anm. 10, S. 616, hält 
das Blatt nicht für eigenhändig und teilt auch Valentiners Ablehnung mit. 

2) H. Kauffmann hat in seinem Vortrag in der Berl. Kunstgesch. Ges., 10. X. 1919 die Rekon- 
struktion nach den Proportionen der unversehrten anderen Zeichnungen vorgeschlagen, was von 
Benesch wohl richtig eingeschränkt worden ist (Wiener Jb. f. Kunstgesch. I (XV) 1921/22, S. 78). 
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formungen für seine Bildwirkung verlangt hätte’). Das allgemein lose Verhältnis 
von Zeichnung und Bild bei Rembrandt läßt diese Schlußfolgerung nicht zwingend 
erscheinen, Stellt man sich wirklich eine Umsetzung der Zeichnung ins riesenhafte 
Gemälde vor, versucht man, die abstrakten Linien in Farbe und Körper umzudeuten, 
tut sich zugleich mit den neuen Dimensionen eine Fülle malerischer Probleme auf, 
die auch Rembrandt nicht leicht geworden sein können. War dies doch die erste (und 
einzige) monumentale Aufgabe, die seinem Spätstil gestellt wurde, Das Stockholmer 
Fragment muß man sich in eine riesig weite und dunkle Umgebung eingebettet vor- 
stellen, die auch viel von den Formen der Figuren aufsaugt, Die Menschen erscheinen 
dann relativ klein, Man stelle sich die Treppe mit ihren (im kleinen Format so belebt 
wirkenden) Stufen gemalt vor, Welche Fülle farbiger Mittel muß zur Belebung einer 
solchen inhaltlich neutralen Form aufgebracht werden! Beim Baldachin ergeben 
sich die gleichen Probleme, vervielfacht schließlich im Gewölbe, wo der Mangel an 
Detailformen nur durch farbiges Dunkel verständlich gemacht werden kann. Tat- 
sächlich mag auf dem Bilde eine Diskrepanz zwischen Figuren und Architektur be- 
standen haben, die der Zurückweisung des Bildes, das in dem nicht sehr hellen Raum 
die Vertreter der Bürgerschaft nicht befriedigte, erklärlich machen. Aber man wird 
das Gefühl eines tiefen Verlustes nicht los, wenn man sich das Bild zu rekonstruieren 
versucht, auf dem der Arm Rembrandts seine Empfindungsfülle in weitesten Zügen 
ausströmen lassen konnte, Das proportionierte Auswiegen der Fläche im Sinne des 
Bildaufbaus der Renaissance — Raphaels Schule von Athen mag ebenso nachgewirkt 
haben wie das Abendmahl Leonardos — hat Rembrandt nicht übernommen. Man 
möchte wissen, ob die dadurch bedingte Minderung an dekorativem Wert für die Ge- 
samtwirkung ersetzt werden konnte durch den weiten Nachhall des Gefühls im Raum- 
dunkel, Man braucht dem Künstler keine ‚Gesetze‘ der Flächengestaltung vorzu- 
schreiben, um ihn daran zu messen, 
Aber Rembrandt selbst beweist in der von F. Königs erworbenen Darstellung 
im Tempel, V, 319, daß ihn das Problem monumentaler Flächenorganisation 
vielleicht im Gefolge der Bemühungen um das Civilisbild — beschäftigt hat. In 
dem rechteckig begrenzten Blatt ist die Figur des Hohenpriesters von einem Halb- 
kreis gerahmt, zu dem eine Andeutung konzentrischer Wiederholung erkennbar ist. 


’) Dies ist ein Ergebnis von Neumanns Untersuchungen, das Zustimmung und Ablehnung 
gefunden hat, Bel den Kritikern verbindet sich damit eine verschiedene Beurteilung der Reihenfolge 
der Entstehung der Münchener Zeichnungen, Kauffmann: 412, 409, danach Arbeit am Ge- 
mälde, 411, 410, die die Pentimenti, in denen Neumann die Neuredaktion des schon beschnittenen 
Bildes erkennt, vorbereiten, Benesch wendet sich gegen diese Argumentation Kauffmanns und 
stimmt Neumann in bezug auf die nachträglichen Veränderungen des Bildtorsos zu, Saxl will 
die Reihenfolge 409, 412, 411, 40, Neumann ergriff noch einmal das Wort rückschauend: Repert, 
ALIV, 1924, 294 30%, 9, 302} 412, 410, 411, 412 wird korrigiert, 409, Angesichts dieses Überflusses 
aulgewandter Überlegungen muß man feststellen, daß Unmögliches versucht worden ist, Wir wissen 
nicht, ob nicht die vier erhaltenen Zeichnungen ein zufälliger Rest einer größeren Anzahl von Studien 
sind, Ferner brauchen sich die Entwürfe nicht In gerader Linie zum Bilde hin zu bewegen, Einer exakten 
Lösung stehen zu viele Unbekannte gegenliber, Am weitesten vom Bilde entfernt und darum vielleicht 
früh anzusetzen, ist 412, während der Charakter der großen Zeichnung 409 etwas Resümierendes hat, 
Die kleinen Zeichnungen aber machen viel zu sehr den Eindruck selbständiger Variationen, als daß sie 
als Änderungsversuche des schon gemalten Bildes gelten könnten, 
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Auch auf der Civiliszeichnung HdG 409 entspricht die Form des mittleren Bogens dem 

‚ , halbrunden Rahmenschluß. Aber während er hier durch Turm und Baum nur leicht 

| gefüllt ist, stehen die Figuren oben auf der Darstellung Christi in ihrer vollen Körper- 

' lichkeit den Figuren unten nicht nach, ja der Hohepriester hat etwas von der Wucht 
des gemalten Iulius Civilis. Die monumentale Vereinfachung geht über die Formen 
der Gerichtsszene (Abb. I) hinaus. Die auf die notwendigen Figuren beschränkte: 
Darstellung füllt die Bildfläche allseitig bis an die Ränder. Simeon und der Priester 
sind in der Mittelachse isoliert. Das Paar rechts entspricht dem der Gerichtsszene, 
über die es in Flächigkeit und Blockhaftigkeit hinausgeht. Es ist bedeutsam, wie hier 
die Einzelphysiognomie unterdrückt ist und wir trotzdem von den Gefühlsregungen 
aus der Gesamthaltung einen höchst feierlichen Eindruck bekommen. Wie in einer 
Prozession kommen die Figuren heran. Vom aufrecht knieenden Simeon — das ganze 
Blatt ist von der Vertikalen beherrscht — wird der Blick hinaufgeführt. Simeon kniet 
in einem Lichtschacht, der sich nach oben weitet. Seine Verbindung mit der oberen 
Region ist durch den Stab des Priesters unumstößlich bekräftigt. Und auf der Brust 
des Priesters steigen die horizontal gelagerten Schraffen auf, die wir schon auf der 
Christusfigur der Berliner Aussätzigenheilung als Ausdruck feierlichen Gleichmaßes 
empfanden. Die stark anwachsenden Figuren links sind in ihren Umrissen ganz mit 
der trockenen, breiten Rohrfeder verwischt. Diese Erscheinung findet sich an ver- 

‚schiedenen Zeichnungen ganz im Sinne der hier beschriebenen Entwertung der ab- 

strakten Umrißlinie in der Spätzeit. Sie geht über das Fixieren der plastischen Form 
hinaus. Es ist als ob die Figur sich abbröckelnd auflöste, eine Gleichnisform für über- 
strömende Ergriffenheit. 

Dieses Verströmen der festen Form ist für die sechziger Jahre charakteristisch. 

“ Wir beobachten ähnliches auf der Emmauszeichnung HdG 1276, wegen des Zusammen- 
hangs mit dem späten Louvrebild „um 1660‘ gesetzt. Hier steht das verwischende 
Schraffieren im Dienst der Lichterscheinung. Die Raummittel der Gruppierung von 
Figuren diesseits und jenseits eines Tisches wirken als vorbereitende Stufe zur Leistung 
des Civilisgemäldes. Ähnlich ist die Lichtquelle von der in Silhouette gegebenen vor- 
deren Figur verdeckt. 

Die verwischten Schraffen können das Lavierungsdunkel ersetzen, aber auch 
in den sechziger Jahren gibt es wie in allen früheren Jahrzehnten ausführlich lavierte 
Blätter, Die in der königl. Bibliothek im Haag bewahrte, 1661 ins Stammbuch des Dr. 
Jacobus Heyblock gezeichnete Darstellung im Tempel, V. 318, ist in der für die Spätzeit 
bezeichnenden rauhen Art laviert, bei der Lichtbahnen anschaulich gegeben werden 
und Hell und Dunkel Farbwerte empfinden lassen. Es wird damit die Technik der 
Zeichnungen der Hendrickje am Fenster fortgeführt. Die Zeichnung ist mit einer 

ganz spitzen Schreibfeder angelegt, die empfindsam zarte Details zu geben vermag, 

‚ indem sie langsam und leicht über das Papier geführt wird. Sie ist dabei von den 
gleichen ‚„malenden‘‘ Qualitäten wie die breitere Feder, so verschieden das äußere 
Bild erscheinen mag. Im Ausdruck kommt es vor allem dem Frauenantlitz zugute. 
Der Kopf Josephs zeigt die tiefen, von den Augen quer über die Wange gehenden 

- Schatten, die am späten „Slawenkopf‘“ als Ausdruck schwermütigen Ernstes vor- 
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kommen. Die Ergriffenheit steigert sich zum „jenseitigen‘‘ Ausdruck des Greises, 
dessen Arme das Christuskind umfassen dürfen. Das Licht, das durch das Blatt fließt, 
trifft auf den weißen Bart und die Hände wie ein Sonnenstrahl auf eine dunkle Land- 
schaft. 

Jedes Blatt wirkt als Auslösung lang aufgestauter Gedanken. Mit Überlegung 
wird Form an Form gesetzt. Mit den bisherigen Erfahrungen ordnen wir leicht die 
Dresdener Auferweckung der Tabitha, HdG 229, den behandelten Zeichnungen zu. 
Die rechtgewinkelten Stufen erinnern an das Jephtaopfer, die Fransen des Betthimmels 
an das Zeltdach der Civiliszeichnung HdG 412, der Gestaltenblock mit den sinnvollen 
Überschneidungen und die allgemeine Aufrauhung und Durchgliederung der Fläche 
mit dem Rückgrat der Senkrechten und Wagerechten entsprechen den wesentlichen 
formalen Tendenzen der sechziger Jahre. Zu Füßen der Figuren wischt der Finger 
vertreibend über die Federstriche und erzeugt eine mit dem Pinsel nicht erreichbare, 
flüssige und doch rauhe Form, die jetzt immer angestrebt wird. Wie sich am un- 
polierten Stein des Bildhauers das Licht in der körnigen Struktur verfängt, leuchtet 
das aufgerauhte Blatt, in das sich die Federzüge wie Meißelhiebe eingraben. An den 
Formenrändern konzentriert sich die Schwärze und läßt das weiße Papier daneben 
durch die Kontrastwirkung doppelt hell erscheinen. Und in den Umrissen ist soviel 
flüssige Kraft, daß ihre Veränderungen in der Strichdicke auch das unberührte Weiß 
zum Schwellen bringen. Der Umriß wirkt in seiner Breite mit der modellierenden 
Kraft des Formschattens. Besonders an den Rändern des Blocks sammeln sich die 
Schwärzen, um die Gruppe im Ganzen zusammen zu halten. Ähnliche zusammen- 
schließende Kraft haben die schwer rahmenden Dunkelheiten oben und unten, wir 
sehen wie auch den stark betonten Randlinien links und rechts eine für die Bildwirkung 
wichtige Funktion zukommt. Gegenüber dem schwellenden Leben vorn, den vollen 
Gestalten, den runden Köpfen mit den großen Augen, erscheint das Leben aus der 
liegenden Tabitha ausgepreßt. Die Verkürzung wird Ausdruck des Eingefallenseins. 

Dem vorangehenden Blatte stilgleich wird die Dresdener Zeichnung HdG 240, 
Diana und Aktäon (Abb. 15), angesehen werden können. Sie beansprucht durch die 
Größe der Landschaftsauffassung besonderes Interesse ). Die am Ende der fünfziger 
Jahre behandelte Moseszeichnung, V. 125, erscheint daneben kleinformig und raum- 
tief. Wie in architektonisch bestimmten Zeichnungen rücken jetzt zwei Baumstämme, 
mächtigen Pfeilern gleich, in unmittelbare Beziehung zu den Figuren, bei denen die 
Verschiedenheit ihrer räumlichen Tiefenstellung sich nicht in Größenveränderungen 
ausdrückt. Die Dianagruppe ist der Petrusgruppe der Tabithaerweckung ähnlich. 
Die Technik ist gleichfalls entsprechend, über die kräftigen Umrisse fliehen die dünnen 
schrägen Schraffenlagen. Neben ihnen ist von der Lavierung ausgiebig zur Erzielung 
der Stimmung des Waldinnern Gebrauch gemacht. Das Eintauchen der weiblichen 

!) Auf den Zusammenhang mit Tempesta hat N. Beets, Bredius-Bundel, 1915, 7, Abb. 3, auf- 
merksam gemacht. L. Münz, Belvedere. 1924, 106 ff. benutzt diese Aktdarstellung, um Rembrandts 
Form gegenüber Bol, dem er die Mosesfindung V. 123 zuschreibt, abzusetzen. Er vergleicht somit den 
Stil der späteren dreißiger Jahre mit dem um 1660. Die wenig ansprechende Interpretation von Münz 


wird der Zeichnung nicht gerecht. Vgl. für stark übereinstimmende Formen die Zeichnung der olympischen 
Götter im Fodor-Museum-Amsterdam (HdG 1219). 
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Akte ins Wasser führt die Gewohnheit der späten fünfziger Jahre weiter, wie auch 
die dort ausführlich behandelte Geometrisierung geeignet ist, uns die besondere Schlag- 
kraft dieser großen Komposition verstehen zu lassen. Die aggressiv ausgebogene 
Gestalt Aktäons ist in der Richtung des vordersten Baumstamms wiederholt, der zu- 
gleich die Verbindung mit der Dianagruppe herstellt. Der Eindruck der Vertikal- 
richtung bleibt vorherrschend und wird gestützt durch die das Blatt in verschiedenen 
Höhen durchziehenden, Wasser- und Bodenformen bezeichnenden Horizontalstreifen. 
Der Niveauunterschied bewirkt, daß die Bewegungen, den sich begegnenden Blicken 
entsprechend, in die Schrägrichtung gebannt werden. Es gilt jetzt nicht nur zu er- 
kennen, daß diese 45°-Richtung und die dazu senkrechte wie Kristallisationsachsen 
wirken. In dieser Organisation werden vielmehr alle Bildteile, belebte wie unbelebte 
Natur von der Handlung erfaßt und damit erst ist das Unausweichliche des Vorgangs 
erreicht. Der erhobene Arm Aktäons findet seine Fortsetzung in der weisenden Hand 
der rechten hinteren Magd, setzt sich in den Armen Dianas fort. Dabei ist zu beachten, 
daß ihr rechter Arm diese Richtung ursprünglich ganz streng in der Schraffenlage 
aufgenommen hatte, was durch das Pentimento im Sinne einer mehr geschlossenen 
Bewegung gemildert worden ist. Dem Unterarm passen sich die Schenkel der Magd 
dahinter an, parallel laufen auch die Schenkel der Frau rechts wie der in der Ecke 
links, deren Oberarm und Kopfwendung in gleicher Weise erfaßt ist. Die dazu senk- 
rechte Richtung setzt rechts oben mit dem Oberarm Aktäons ein, wird am stärksten 
betont durch den links abgespreizten Baumstamm, weitergeführt in der linken Magd 
der Dianagruppe, schließlich in der Rückenlinie der Randfigur links unten. Das Echo 
dieser Bewegung wirkt sich aus in dem Hunde rechts unten, an dessen Zeichnung 
die stilisierende Kraft in der gewaltsam durchgeführten Linie vom Kopf zum Vorder- 
bein mit dem charakteristischen rechtwinkligen Knick sich immer noch in voller 
Deutlichkeit auswirkt. Im Unterschied zu kontinuierlichem, melodiösem, weich 
verbindendem Fließen früherer Kompositionen zeigt sich hier ein akkordartiges Zu- 
sammenklingen verwandter Tongrade in reicher Klangfarbe. 

Von den in diesen Zeichnungen erhaltenen großen Kompositionsgedanken hat 
nur wenig seine Durchführung in gemalten Bildern gefunden. Soweit diese nicht 
Porträts geben, beschränken sie sich darauf, einen Vorgang unter weitgehender Aus- 
schaltung von Nebenfiguren in eine Ausdrucksgeste und vom Erlebnis durchgear- 
beitete, erschütternde Züge zu konzentrieren. Die Bewegungen sind verhalten und 
eigentlich ziellos wie der Blick, der allem ausweicht, um die Empfindung nicht 
durch Eindrücke realer Umgebung zu beeinträchtigen. Starke Gefühle meiden 
die Öffentlichkeit. Das in den früheren Darstellungen reagierende Publikum wird 
jetzt der Betrachter selbst. Seine Ergriffenheit wird nicht vorgeformt. 

Zum 1663 datierten Homer im Haag (B. 524) ist eine von HdG nicht aufge- 
nommene Zeichnung in Stockholm !) erhalten. Sie ist schwer zu beurteilen und zeigt 
a V, 4 nicht bei HdG, von Falck 1908 als echt bestimmt, Kruse, Oud Holl. XXVII, 1909, 
221 ff. Echt (bis auf Lavierungsstellen) auch nach J. Rosenberg. Urkundliches: Hoogewerff in Oud 
Holl. XXXV, 1917, bes. S. 143. Neumann, im Text zu Kruse V, 4, S. 94, Anm. sieht danach in der 


Zeichnung die dem sizilianischen Besteller zugesandte Kompositionsskizze. Vgl. auch Ricci, Rembrandt 
in Italia, 1918, 
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besonders in der Lavierung befremdende Form. Davon abgesehen, daß sie uns eine 
Handhabe zur Rekonstruktion des sicher verstümmelten Bildes gibt, zeigt sie Ab- 


_ weichungen gegenüber der im Bilde kontrollierbaren Stellung des Kopfes und der 


Hände, die nur als Vorstufe bewertet werden können. 

Ein anderes und zweifellos sicheres Beispiel für diesen Stil liefert die Londoner 
Zeichnung der Handwaschung Pilati, HdG 889, der Skizze zum Bilde B. 532 um 1665 
in Newyork, auf der sich Kielfeder und Pinselstriche zu unerhört reicher Wirkung 
verbinden. Es fällt schwer, aus dem Gewühle der Striche die ordnenden Richtungen 
herauszulesen, aber sie sind, wie auf der Homerzeichnung, vorhanden und sichern 
dem Blatt den Eindruck des Großartigen. Auf dem Pilatus ist die dichteste, gleich- 
mäßig durchproportionierte Bildfüllung erreicht, an der auch die Lavierung vollen 
Anteil hat. 

Die Homerfigur weist zurück bis zum Kasseler Jakobssegen (B. 404—1656), 
wo die späte Bewegung der in der Gebärde des Segnens vorgestreckten Hand vorbereitet 
wird. Im Homer ist daraus eine reine Ausdrucksbewegung geworden, in der die Hori- 
zontale gleichsam als Wagebalken des inneren Gleichgewichts empfunden wird. Sie 
löst sich nur zögernd vom Körper. Der Kopf ist mit dem Körper durch ein breites, 
nach hinten fallendes Tuch verbunden, das ein Einfallen des Umrisses im Nacken ver- 
hindert. Dieser charakteristische Kopf kehrt auf anderen Blättern wieder, V. 167, 
168, 310. V.ı168, Nathan ermahnt David, muß mit V. 167, gleichen Gegenstandes, 
zusammengesehen werden. V.168 gibt den Ausdruck des Kopfes in voller Ausführ- 
lichkeit, arbeitet unter Verzicht auf die Umrißlinie das Profil stark eingeengt, Hell 
gegen Dunkel heraus. Die dunkle Umgebung und die tief eingegrabenen Linien, die 
den Körper durchfurchen, geben der Meinung des Greises besonderes Gewicht. Da- 


gegen erscheint David traurig bewegt und von Empfindungen hin- und hergerissen. 


Die Zeichnung steht an Besonnenheit des Aufbaus hinter V. 167 zurück. Wieder ent- 
steht im Zusammenwirken dünnster und kräftigster Striche die klangvolle Farbigkeit 
und feste Körperhaftigkeit. Die so reich bewegten Figuren verlangen einen Ausklang 
ihrer Bewegungen im weit bemessenen Hintergrund. — Dem Übermaß des Fühlens 
in diesem Blatt steht auf V. 167 festerer Aufbau gegenüber. Die mehr in Face ge- 
drehten Körper sind klar voneinander getrennt und sitzen fest auf ihren Stühlen. Die 
Erregung ist in der Sicherheit der Haltung gebannt. Die Hände bleiben innerhalb 
des Gesamtumrisses der Figuren. Eine untere Randhorizontale ist erhalten, darüber 
sind Stufenandeutungen und weiter oben die Brüstungslinie in überlegenen sparsamsten 
Andeutungen gezogen. Davids aufgelegter Arm mit dem Szepter setzt die Richtung 
fort, sie zeigt sich an seinem rechten Oberschenkel und am Knie des linken Beins. 
Sie ist in der Haltung der Unterarme Nathans fühlbar wie in den Faltenlagerungen 
über den Armen Davids, dessen ausschwingende Mantelkurven auch von einem hori- 
zontal wirkenden Zuge bestimmt erscheinen. Die Vertikalrichtung ist in der Gesamt- 
haltung der beiden Figuren gegeben, die auch die Kurven des Sessels in ihrer Rundung 
strecken. Und durch das ganze Blatt ziehen sich die dünnen Schrägschraffen wie ein 
leiser Hauch einer einzigen, alles verbindenden Empfindung. 

Während sich bei diesen Zeichnungen die Intimität der Zwiesprache in einer 
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Liniensprache äußert, der eine leise physiognomische Differenzierung zugänglich ist, 
bietet uns die Architekturkomposition der Beschneidung V. 310, deren Priester dem 
Nathan auf V. 167 am nächsten steht, wieder das baumäßige Disponieren mit Groß- 
formen, die von Architekturgliedern eng umspannt werden. Eine gewisse Freiheit 
behält die Hauptgruppe, Maria brauchte zum Herantreten Raum, so mußten die ur- 
sprünglich herangeschobenen Alten abgerückt werden. Der Priester ist schon wieder 
in ein System von» Horizontalen und Vertikalen eingebunden. Die Alten links unten 
können in voller Größe erscheinen, da ihre Körper in Brusthöhe abgeschnitten werden. 
Es ist im Grunde jenes Paar, das wir von der Gerichtsszene (Abb. ı) her kennen. Der 
Kopf Josephs erinnert in der Charakteristik an den Petrus auf V. 410. Die Figuren 
darüber würde man auch ohne Charakteristik der Sitzgelegenheit als im Gestühl 
sitzend erkennen. Alle Figuren sind durch eine tief herabgezogene horizontale Brüstung 
in einen engen Rahmen gefaßt. Zur Angabe des hohen Tempelraums öffnet sich dann 
der Durchblick zu allgemein gehaltenen Raumangaben, in denen man Vorhangformen 
um Andeutungen von horizontalen und vertikalen Architekturformen spielen sehen 
kann. Schon auf V.408 (Abb. 7) zeigt der Hintergrund links solche Ansätze, wir 
haben Schnörkel als Belebungen der hellen Wand auf der Ecce-homo-Skizze von 1660 
gesehen, und auch hier soll nur allgemein der feierlich bewegte Luftraum angedeutet 
werden mit Formen, denen die sonst wirksam werdende perspektivische Verkleinerung 
nichts anhaben kann. 

An die Blätter der Ermahnung Davids durch den Propheten Nathan (V. 167, 
168) ist wegen der stilistischen Beziehungen V. 196, Haman bewirkt von Ahasver den 
Befehl zur Vertilgung der Juden, anzuschließen. Beim Vergleich mit V. 167 ergeben 
sich Übereinstimmungen in der Zeichnung des Gesichts mit dem fein modellierenden 
Eingehen auf eine mehr plastisch als linear bedingte Mimik, in der Haltung des Ober- 
körpers, in den Angaben des Hermelinkragens, in der Stuhlform, in der Horizontalen 
des Podiums, während die Ornamentik des Mantels auf V. 168 belegt ist. Bei einer 
grundsätzlichen Übereinstimmung auch des Liniencharakters zeigt das Ahasverblatt 
gegenüber den selbst im Format mehr in der Breitenrichtung entwickelten David- 
blättern eine ausgesprochene Tendenz zu vertikalisierender Streckung, die auch im 
Format zum Ausdruck kommt. Die Linien sind weniger schwankend, auch wo 
sie dünn sind rauher, darum in der Wirkung stofflicher. An diesen Beispielen kann 
man den Unterschied von Kiel- und Rohrfeder gut beobachten. Was eingangs über 
die für die Rohrfeder charakteristische Tendenz zur Beihebaltung bestimmter Rich- 
tungen gesagt wurde, bewährt sich hier in der Gesamthaltung des Blattes wie in der 
Führung des Details. Hier ist die Vertikalrichtung besonders bevorzugt, was auf die 
Proportionen streckend einwirkt und die Königsgestalt straffer erscheinen läßt. Technik 
und Ausdruckswillen bedingen sich gegenseitig. Man weiß, wie etwa eine breite oder 
allzu scharfe Spitze den Schriftcharakter scheinbar zu verändern vermag, wie selbst 
eine kurvige Handschrift durch die breite Feder geradliniger wird. Der Gefahr der 
Manier weicht Rembrandt durch das Drehen der Feder aus. Die Bevorzugung be- 
stimmter Richtungen (im Sinne der bisherigen Beobachtungen) ist auch auf dem 
Ahasverblatte augenscheinlich. Die Hauptschräge geht von den Linien des Vorhangs 
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straff durch Ahasvers Mantel zu dem Knienden, an dem sie sich mehrfach kräftig 
markiert. Begleitlinien laufen rechts und links von dieser Achse — vom Mantel bis 
zu den Schenkeln des Schreibers. Die kreuzende Richtung ist vor allem in der Schreib- 
unterlage und dem Szepter angegeben. Der in Repoussoirwirkung kräftig gezeichnete 
Haman kniet so tief, daß er nirgends in den Umriß Ahasvers einschneidet. Die Figuren 
links hinten wirken klein und zart im Strich. Die Deutlichkeitsabnahme der Figuren 
auf der Zeichnung bedeutet nicht nur Raumtiefendarstellung in realistischem Sinn. 
Schon der neben Ahasver knieende Schreiber zeigt diese Verdünnung des Volumens. 
Man wird auch Akzente der Erzählung in der Gewichtigkeit der Schwärzen erkennen 
dürfen. — Für diese Gruppe von Blättern ist charakteristisch, daß die Figuren in eine 
relativ weite, durch Randstriche nicht begrenzte und architektonisch nicht oder nur 
wenig gegliederte Papierfläche weich eingebettet werden. Die leer gelassenen Ränder 
sind notwendig zum Auslauf der in der Zeichnung wirksamen lebendigen Kräfte, die 
darin verströmen und versickern wie die Farben der Bilder in dem dunklen Grund. 
Diese Kräfte äußern sich nicht in starker Gliederbetätigung. Auf der Stille der Wen- 
dungen beruht ihre Nachhaltigkeit, der Ziellosigkeit der einander ausweichenden Blicke 
entspricht der ungeformte Rand. — Hier möchten wir auch V. ı5I, Saul von Davids 
Saitenspiel erschüttert, einordnen, die Kopie einer im Original nicht bekannten Skizze 
zum Haager Bilde‘). Überall spürt man die der Kopistenfeder entgegentretenden 
Widerstände. Die Feder soll nach Form und Richtung bestimmten Bahnen folgen, 
während in der freien Schöpfung gerade die ‚zufälligen‘ Impulse die Formgebung 
beeinflussen. 

In großer Konsequenz und Vollendung finden wir diese Zeichnungsform auch 
auf der einst in Goethes Sammlung gewesenen Zeichnung der Klage Jakobs, dem der 
blutige Rock gezeigt wird, V. 102, bei F. Königs. Man wird in dem mit größter Sicher- 
heit und zartester Empfindung gezeichneten Blatt eine der bedeutendsten Kunst- 
leistungen Rembrandts erkennen müssen. — Das Gemälde gleichen Gegenstandes 
beim Earl of Derby, B. 335, gehört in den Anfang der fünfziger Jahre. Die Entwicklung 
des menschenreichen Zuges schräg in die Tiefe folgt dem Torweg, der auf dem um 
1655—56 zu datierenden Dresdener Blatt der Rückkehr des verlorenen Sohnes (V. 391) 
wesentlich festere Gestalt gewonnen hat :2). Das Tormotiv tritt in der Zeichnung Jakob 
und Josephs blutiger Rock, V. 101, zurück, doch ist die Haltung dieser gegen 1655 
anzusetzenden Zeichnung viel fester als die des Bildes. Unsere späte Zeichnung läßt 
sich motivisch gut mit dem Gemälde vergleichen und ist darum zur Kennzeichnung 
des stilistischen Abstandes besonders geeignet. Der Jakob des Gemäldes ist in einem 
wilden Anfall schräg hingestürzt. Seine verzweifelten Armbewegungen werden durch 
kräftigen Zugriff abgefangen, ein Bein ist stark angezogen, das andere schleift am 


) Val. Anm. 151 berichtet, daß das Original inzwischen von Hofstede de Groot gefunden und 
erworben worden sei. Diese Zeichnung gibt das Format breiter und weniger hoch, der Leerraum um das 
Figürliche ist weiter, der Speer ist nach rechts verlängert und die Fußpartie Davids ist ganz zu sehen. 
Leider wird man auch in diesem Blatt nur eine Kopie erkennen können, die allerdings unsere Vor- 
stellung von der Einbettung der Figuren in die Zeichenfläche erweitert. 

2) Eine ähnliche Hofanlage zeigt die Milchverkäuferin des Nic. Maes im Brit. Mus. Hind, 
Drawings, $. go, Nr. 2. 
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Boden nach. Die Umstehenden drängen sich mit betonten Gebärden des Schmerzes 
herzu. In Körperhaltung und Kopfhöhen reich variiert, geben sie dem Bilde die Un- 
ruhe des ‚Betriebs‘, und in das geräuschvolle Tun mischt sich das Gekläff des kleinen 
Hundes rechts, während sich der andere mit vorgestreckter Nase zum blutigen Rock 
wendet. — Auf der späten Zeichnung ist Lärm nicht zugelassen, die Umgebung zahlen- 
mäßig eingeschränkt und nicht im Tiefenzug entwickelt. Der klagende Jakob ist mehr 
aufgerichtet und nach der Mitte gerückt, der Kopf nicht zurückgeworfen, sondern 
leicht geneigt und vom blutigen Rock abgewendet. Die Bewegung der klagend aus- 
gebreiteten Arme ist symmetrisch und still, die Hände sind nur in Kopfhöhe erhoben. 
Der Oberkörper ist nackt, doch an den Armen merkt man Gewandspuren. Die 
Zunächststehenden sind bemüht, Jakob aufzurichten. Formal gesehen, nehmen sie 
dem Umriß das Ausfahrende. Er behält seine Ausdruckskraft als einzige große Be- 
wegung des Blattes. Man hat Mühe noch andere gezeichnete Hände zu entdecken. 
Die eine rückwärtige Figur weist nach dem Rock und lenkt damit die Aufmerksamkeit 
auf ihn. Die andere Hand hat sie verhüllt vor die Brust gehoben und blickt aus tief- 
liegenden Augen nach dem aus der Tür tretenden, von einer Frau gestützten Greis, 
dessen Antlitz die ruhig urteilenden Züge jener späten Weltweisheit zeigt, die die 
Haltung der Rembrandtschen Spätwerke bestimmt. Auf der Ahasverzeichnung, 
V. 196, war hinten ein solcher Kopf angebracht, man findet ihn auf den späten Bildern 
der Eremitage, Haman in Ungnade, B. 531, und Rückkehr des verlorenen Sohnes, 
B. 533, er ist auch dem Pilatus B. 532 beigesellt. — Der Greis unserer Zeichnung hat 
seine rechte, kaum angedeutete Hand auf einen langen Stock gestützt, die linke auf 
die Treppenwange, während sie ursprünglich am Türpfeiler entlangtastete und dann 
mit dem Finger verwischt wurde. Von der Hauptgruppe isoliert steht links eine mit 
langem Gewand bekleidete Figur, die ihre Hände in die weiten Ärmel schiebt. Die 
Stellung der Beine zeichnet sich nur wenig ab. Der Greis tritt in die Lücke zwischen 
dieser Randfigur und der Gruppe, es entsteht eine Caesur in der Breitenentwicklung, 
wie man sie von den Staalmeesters her kennt, und die auch an die Stellung des Civilis 
der Zeichnung 409 erinnert. — Für die Ökonomie der Zeichnung charakteristisch ist 
die Unterdrückung alles entbehrlichen Details, ja aller entbehrlichen Glieder. Durch 
die Fügung der Gruppe werden die ausdrucksarmen Elemente vermieden. Für den 
Gesamteindruck bleibt das Bild eines einzigen, in allen Teilen lebendigen Organismus, 
dessen Teile ihren Sinn erst im Verband erhalten. Die lebensvolle Wirkung dieser 
reduzierten Formen wird möglich durch die Ausdrucksfähigkeit der späten Strich- 
führung. Der Einzelstrich gibt über die körperlich-räumlichen Angaben hinaus eine 
Differenzierung der Formen nach Alter, Temperament und Charakter. 

Diese späte Linie hat so viel zu sagen, daß man sie selbst darüber vergißt. Als 
Linie ist sie entwertet. Sie ist nicht mehr Träger einer flüssigen, schwingenden 
Melodie. Man kann kein Teilchen ansehen, ohne daß die Umgebung sich körperlich 
belebte. So sind Schraffen als der Plastik dienende Angaben entbehrlich geworden. 
Der Feinheit der Linien ist das kleine Format proportional. Der Prozeß der Auflösung 
der abstrakten Linie beginnt mit der Versachlichung der Form. Die vom Eigenschwung 
beherrschte Linie ist für eine „objektive‘‘ Charakteristik naturgemäßer Formen und 
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Gelenkfunktionen nicht geeignet. Der Schwung wird gemildert und enger an den 
natürlichen Körpergrenzen orientiert. Um 1650 sahen wir diese Beruhigung in Blättern 
wie V. 37 und 136 eintreten. Das intermittierende Abtasten ließ die Gefahr zu starker 
Detaillierung nicht aufkommen. Es fand seine sachliche Begründung in der über- 
strahlenden Wirkung des Lichts. Wie detailreich wirkt, mit den Spätblättern ver- 
glichen, etwa die Tobiasabreise V. 227, in deren Strichführung das stofflich-rauhe 
Fühlen der Spätzeit aufkeimt. Die Charakteristik hält sich sorgfältig an die Fülle der 


‘ Kleinformen, und Schraffen werden in starkem Maß zu ihrer Klärung verwendet. 


Die zweite Hälfte der fünfziger Jahre bringt dann die rundere, großformige Anschauung, 
und in unserer Zeichnungsgruppe der Christusgeschichte um 1658 (vgl. V. 335) kann 
man die Vorstufe der auf die Einzellinie reduzierten Spätzeichnungen der fein zeich- 
nenden Gruppe erkennen. 

Die ausgebreiteten Arme des klagenden Jakob waren durch die umgebenden 
Figuren in ihrer Wirkung gemildert. Wo sie frei gegen den Hintergrund stehen, wird 
der Bewegung durch Einbiegen der Arme das Ausfahrende genommen. Wieder werden 
die eigentlich verkürzten Glieder durch überschneidende Formen verdeckt. So sind 
die Arme des zurückgekehrten verlorenen Sohnes, V. 392 (Abb. 16), gezeichnet, so 
ist uns die Bewegung belegt in den späten Lukretiabildern B. 595— 1664 !) und dem 
neu aufgetauchten, jetzt in Amerika befindlichen von 1666 ?), dessen Gestalt auch in 
der Form des Hemdes dem verlorenen Sohn verwandt empfunden wird. Die knappen 
Ortsangaben erscheinen fest, aber gegenüber den sicher bewegten Figuren wirken sie 
nur als Begleitmotive. Sie sind nicht nur als Angaben des Schauplatzes der Handlung 
zu verstehen, ja ein Versuch, sich die Örtlichkeit wirklich aufgebaut vorzustellen, 
stößt auf Schwierigkeiten. Wir haben mit Notwendigkeiten der Gestaltung zu rechnen, 
die der Flächengliederung ebenso wie der Erzählung dienen. Den Abstand von den 
fünfziger Jahren vermag nichts deutlicher zu machen als ein Vergleich der hoch- 
gebauten Hintergrundslandschaft, die jetzt der Greifbarkeit entzogen ist. In den Be- 
ziehungen der Figuren sind wohl die Nachwirkungen der geometrischen Verknüpfung 
zu spüren, aber ebenso wie auf der späten Zeichnung des blutigen Rocks liegt das 
lineare Gerüst nicht mehr frei. Hier wie dort haben die Figuren einzeln keinen Halt, 
zusammen sind sie fest genug, um einer Stützung durch Architekturglieder nicht mehr 
zu bedürfen. 

Die Kompositionen der Spätzeit sind konzentriert in tiefen Gedanken über den 
Sinn der von allem Unwesentlichen befreiten Darstellung. Eine neue Vorstellung von 
menschlicher Würde tritt uns entgegen. Das Handeln hat nur symbolischen Wert. 
Bewegungen werden maßvoll, feierlich-bedeutend oder leise, die schwere Glut des von 
Gedanken begleiteten Fühlens verträgt keine Hast, auch keine Glätte. Der Schwer- 
punkt liegt in der Darstellung des Menschen, Landschafts- und Tierstudien fallen für 
die letzten Jahre weg. Die Gemälde bringen auch jetzt eine Fülle von Porträts und 
Studienköpfen und selbst die Historiendarstellungen haben etwas vom späten Porträt. 
Man muß überlegen, daß der Künstler im Porträt den Dargestellten so gibt, wie er ihn 

1) Val. Anm. 392. 

2) Publ. Cicerone, XIX, 1927, S.245; Weisbach, Rembrandt, 571. 
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beurteilt. Wie wir aus schwachen Porträts großer Männer andeutungsweise auf dem 
Weg über die äußeren Formen eine nur unsichere Vorstellung ihres Wesens gewinnen, 
wirken die Porträts auch unbedeutender Menschen bedeutsam dadurch, daß ihnen 
der Künstler im Rahmen seiner Lebensauffassung eine sinnvolle Rolle zugewiesen 
hat. So geben auch die Porträts Rembrandts sicher mehr von ihm selbst, als von den 
Dargestellten, die darum immer noch ‚ähnlich‘ sein können. Leider haben wir für 
die ausführlichen frühen Porträtzeichnungen keine Entsprechung in der Spät- 
zeit. Die Skizzen, die sich für die Staalmeesters erhalten haben und deshalb zeitlich 
sicher zu beurteilen sind, zeigen kaum porträtmäßige Ähnlichkeit mit dem gemalten 
Bild. Die in Berlin erhaltene linke Dreiergruppe, HdG 101, ist offenbar das Fragment 
einer Kompositionsskizze. Weitere Einzelstudien, wie die Form zu beweisen scheint 
nach Modell, sind vorangegangen. Sie haben sich erhalten für die Figur links in HdG 
ı1ı80o in Amsterdam und für den Stehenden in der Sammlung Ten Cate, Almelo. 
Das Amsterdamer Blatt legt die einzelnen Formen mit Entschiedenheit klar. Es ist 
deutlich die Unteransicht gewählt. Auf dem Bilde wirkt sich diese eigentlich nur in 
der Tischplatte aus, die Köpfe zeigen die Unteransicht nicht, und auch die perspek- 
tivisch zu beurteilenden Linien der Holztäfelung deuten auf einen Horizont in Höhe 
der Köpfe. Den Gesetzen der Perspektive entspricht nicht das viel bemerkte Ansteigen 
des Tisches nach rechts. Die Rhythmisierung der Fläche, die auch mit der Nahsicht, 
die besonders starke Konvergenzen bedingt, nichts zu tun hat, ist für den Künstler 
ausschlaggebend. Das bezieht sich über das rein Formale hinaus auch auf die Bewegung 
der Personen. 

Während wir die zeichnerischen Entwürfe zu den Staalmeesters mit Hilfe des 
Bildes beurteilen, sind wir bei dem zeitlich in den vorigen Abschnitt gehörigen Gruppen- 
bilde der Anatomie des Dr. Deymann in der umgekehrten Lage. Wir müssen uns das 
1656 datierte Fragment dieses durch Brand zerstörten Bildes nach der Entwurfsskizze 
HdG 1238 ergänzen. Eine kräftige Kielfeder :) konzipiert in raschen Zügen eine 
symmetrische Gruppenanlage um eine auch architektonisch betonte Mitte. Architek- 
tonische Formen (der Brüstung und des oben schließenden Bogens) rahmen auch die 
rechts und links in zwei Gliedern angeordneten Personen, und schließlich ist um das 
ganze Bild ein Rahmen gezeichnet, der die starke Plastik in der Bildfläche erst zu- 
sammenzuhalten vermag. Im Gegensatz zu dem etwas schwer wirkenden, für die 
Johannespredigt, V.277, gezeichneten Rahmen, geht der des Anatomieentwurfs mit 
der Darstellung zu einer Gesamtvorstellung eines plastischen Gehäuses zusammen. 
Aber von der für die späteren fünfziger Jahre bezeichnenden Angleichung der Formen 
ist noch nichts zu spüren. Die Zeichnung wurde an diese Stelle gesetzt, um — trotz 
der Breite ihrer Erscheinung — ihre stilistische Zugehörigkeit zu ihrem feststehenden 
Datum von den Staalmeesters her gesehen zu erweisen. An der Berliner Zeichnung 
spürt man jene innere Architektonik des Aufbaus, für den ein starker plastischer 
Rahmen nur Fremdkörper sein kann. — Der in starker Verkürzung gezeichnete 
Leichnam würde bei realistischer Darstellung zu sehr aus dem Bilde herausstoßen. 


ı) Eisler, der alte R., S. 92, möchte in dem Blatte eine reine Pinselzeichnung erkennen. 
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Rembrandt hat dabei nicht die grausame Art der Überschneidungen der Formen 
Mantegnas aufgenommen, man hat überzeugend eine spätere italienische Fassung dieses 
Themas als Anregung benannt. Der liegende Christus der Pieta des Orazio Borgianni in 
Rom (Spada) stimmt in charakteristischen Einzelheiten zu unserem Bilde). Rem- 
brandt hat der Gestalt den realistisch-perspektivischen Tiefenzug durch Verdeckung 
der Tiefenlinien nach Möglichkeit genommen. Für die Gesinnung der Darstellung 
muß man hervorheben, daß Rembrandt dieses stark artistische Motiv für einen Leich- 
nam gewählt hat, der wissenschaftlich-demonstrierendem Interesse dient, eine Pieta 
dieser Art wird man vom späten Rembrandt nicht erwarten. 

Der zeichnerische Stilder Amsterdamer Staalmeesterstudie findet sich in reicherer 
und weicherer Form in der Zeichnung eines gelehrten Greises der Sammlung Fr. A. 
in Dresden, HdG 305. Über der reifen Erscheinung des Beiwerks dominiert der etwas 
vorgeschobene Kopf. Mit seiner hohen, vollen Stirn, den tief und breit schauenden 
Augen und der streng durchgezogenen Nase verkörpert er eine starke geistige und 
sittlich fordernde Aktivität. — Man muß von hier aus zurücksehen zum sitzenden 
Greis des Amsterdamer Kabinetts (HdG 1181). Sogleich fällt hier das Raschelnde 


der Lichterscheinung auf, das wir um 1650 beobachtet haben (vgl. für das Licht 


B. 891650, für die Porträtauffassung B. 272—1651). Der Vergleich des Geistigen 
und des Körperlich-Funktionellen zwischen diesen allerhöchstens fünfzehn Jahre 
auseinanderliegenden Blättern läßt die Spannweite der künstlerischen und mensch- 
lichen Entwicklung des ‚späten‘ Rembrandt erkennen. Das Spätblatt kann auf 
die ausschwingenden, verbindenden Kurven verzichten. In einem mathematisch 
sicher gewinkelten System sitzt der Körper mit einer Entschiedenheit der Glieder- 
betätigung, für die die Bindung an das geometrisierende System zugleich Freiheit 
davon bedeutet. 

Wir haben die Dresdener Zeichnung Diana und Aktäon aus stilistischen Gründen 
in den Anfang der sechziger Jahre gesetzt. Daß sich Rembrandt auch in dieser Zeit 
mit dem weiblichen Akt, für dessen Entfaltung das genannte Blatt die mannig- 
fachsten Beispiele liefert, beschäftigt hat, ist belegt durch die Radierung der ‚Frau 
mit dem Pfeil‘ von 1661. Es hat sich dazu in London die zugrunde liegende Natur- 
studie erhalten, die auf der Radierung im Sinne der späten Stiltendenzen kompositionell 
verändert worden ist, HdG 937 2). Zeichnung und Lavierung entsprechen dem bisher 
Beobachteten. Die Schwärzen werden eng an den Körper geführt und seine Be- 
grenzung nach außen erst damit erzielt. Gleichzeitig mit dieser Einengung des Vo- 
lumens durch einen Druck von außen wird auf die intensive Innenplastik verzichtet, 
die vor allem für unsere Gruppe von Akten um 1658/9 so bezeichnend war. 

Auch der jetzt bei F. Königs befindliche sitzende Frauenakt HdG 1033 weist 
dies charakteristische Einengen des Umrisses auf. Man mag dabei allgemein in Be- 
tracht ziehen, daß dünnlinig gezeichnete Körper bildmäßig ganz andere „Lebens- 
bedingungen‘ haben. Der im wesentlichen hell bleibende Körper verändert seine 


2) Abb. L’Arte 1914, 21 u. bei H. Voss, Die Malerei des Barock in Rom, 1925; vgl. Weisbach, 
Rembrandt, S. 583. 
2) HdG, S. XXII, nennt als stilgleich Nr. 936, 938, 1303. 
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Erscheinung, wenn er ganz vor dunklen Grund gestellt wird. Auch die Funktion des 
teilweise um den Körper gelegten dunklen Tuchs ist so zu begreifen, es verhüllt die 
den Umriß lockernden Arme. Am rechten Bein ist mit der allgemeinen Einengung 
auch eine Korrektur verbunden, die das Bein mehr vertikal stellt. Das betont Auf- 
rechte, auch des Oberkörpers, teilt dieser Akt mit der Frau mit dem Pfeil und mit 
vielen, auch knieenden Figuren der sechziger Jahre. Der Körper ist sparsam und 
ganz zart laviert, und darüber laufen die ganz dünnen, die Oberfläche belebenden, 
meist parallelen Strichlagen, die wir von der Diana und Aktäon-Zeichnung kennen. 
Von besonderer Zartheit ist die Angabe der Brust und die empfindungsvolle Rücken- 
linie, die Zeichnung des Kopfes erinnert am meisten an die Skizzen zu den Staal- 
meesters, mit denen die graphische Haltung übereinstimmt. Ein Blick auf den eben- 
falls bei Königs bewahrten Rückenakt mit dem Ofen orientiert über den stilistischen 
Abstand. 

Einen wie im flüchtigen Gedanken mit der Kielfeder hingesetzten Akt ohne 
Schraffen und Lavierung zeigt uns das Dresdener Studienblatt V.245. Er müßte 
wegen der Sicherheit und weichen Körperlichkeit der Erscheinung, die auf der model- 
lierenden Linie beruht, in die Spätzeit gesetzt werden (nach 1658). Die von Valentiner 
als „Studien zum blinden Tobias ( ?)‘‘ gedeuteten, breit und reif gezeichneten Figuren 
aber gehören sicher schon in die sechziger Jahre. Man wird ohne weiteres die späten 
Berliner Bettlerskizzen, HdG 156 (Abb. 5) hier anschließen müssen, bei denen eine 
besonders breite Rohrfeder die Eckigkeit von Krücken und Stelzfuß noch unterstreicht ') 
Auch HdG 1192 gehört hierher und leitet in seinen breiten Formen über zur aus- 
reitenden Falkenjägerin des Dresdener Kabinetts, HdG 260 2). Auch hier ist neben 
sorgfältig charakterisierten Köpfen und Oberkörper der Reiterin mit der vollen Breite 
der Rohrfeder gearbeitet, die sich begnügen kann, die Pferdebeine mit je einem 
durchgezogenen und doch lebensfähigen Strich zu geben. 

Wir versuchen die Zeichnungen der sechziger Jahre zu überschauen. Der mit 
großen Gefühlen beladene Mensch rückt in den Vordergrund. Der Körper ist ganz 
von einer Empfindung durchströmt. Es gibt nichts Vorübergehendes, nichts Lautes, 
nichts Zufälliges. Die starken Gefühle haben die ordnende Kraft von Magneten. Das 
Kleine, Abschweifende hat in dieser Ordnung keinen Platz. Sittliche Überzeugungen 
schalten das Rohe aus und vollenden ein Ideal toleranter Menschlichkeit. Für das 
übersinnliche Wunder hat Rembrandt keine Formenphantasie gezeigt. Das Wunder 
seiner späten Schöpfungen ist ein Übermaß von Güte und Gerechtigkeitsernmpfinden, 
von beglückendem Mitgefühl und einsamem Leid, der Sinn ist über das Einzelne hinaus 
auf das Allgemeine gerichtet. Das einzelne Geschehen scheint von Ideen getragen, 
symbolhaft. 

Wir haben die bildmäßigen Ordnungen kennen zu lernen versucht, in 
denen solche Inhalte anschaulich werden. Die Zeichnung entfernt sich vom Imitativ- 
illusionistischen und spannt die Darstellung in ein flächengebundenes System un- 
mittelbar wirksamer, normhafter Richtungen. Die Abstraktheit dieses Aufbaus wird 


ı) Diesen Stil imitiert wohl HdG 244 in Dresden. 
:) Benesch, Wiener Jahrb. f. Kunstgesch. III (XVII) 1924, 118, datiert 166163. 
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organisch verlebendigt durch die Tastwerte der späten Linie. Über die Ansätze zu 
dieser am Ende der fünfziger Jahre einsetzenden Entwicklung hinaus schafft sie den 
Ausgleich zwischen dem strengen System und den naturgebundenen Formen. 

Es ist jetzt eine räumliche Klarheit bei vollkommener Flächen- 
bindung erreicht. Nach Möglichkeit wird eine Klärung des Körperlichen durch 
Frontal- oder Profilstellung in wirksamer Silhouette gegeben. Raumschrägen werden 
ins Flächenhafte umgedeutet, der verkürzte Teil wird von flächenmäßigen Partien 
überschnitten, oder es wirkt die Form des Graphischen der dreidimensionalen Er- 
scheinung entgegen. Für die Architektur bedeutet dies eine Darstellung in „Aufriß- 
projektion‘“, die als wirkliche Ansicht eines Bauwerks nur bei größerer Entfernung 
vom Objekt angenähert erlebt werden kann. Es wird damit eine dem Begrifflichen 
vergleichbare Ausdrucksklarheit erzeugt, die z. B. bei Treppendarstellungen besonders 
wirksam ist: bei Frontansicht fallen die Horizontalflächen weg und die Stufen er- 
scheinen in parallel übereinander geordneten Geraden von gleichem Abstand (Civilis), 
von der Seite spricht die einfach abgetreppte Profillinie mit unmittelbarster Eindrück- 
lichkeit (Jephtaopfer, Tabithaerweckung). Aber auch die sehr groß gezeichneten 
Figuren haben etwas von dieser Darstellung, und der dafür oft benutzte Ausdruck 
der „Nahsicht‘‘ deckt sich hier nicht mit dem — perspektivisch bestimmten — Wirk- 
lichkeitseindruck, wie er etwa für die mit besonders intensiven Verkürzungen arbeitende 
reife Delfter Architekturmalerei gültig ist. Die bei der Kennzeichnung einzelner Er- 
scheinungen notwendige Terminologie räumlicher Darstellungsweisen darf aber auch 
nicht im Sinne wissenschaftlicher Exaktheit genommen werden. 

In den sechziger Jahren treten die großen Architekturmotive mehr zurück. 
Bildeten sie am Ende der fünfziger Jahre gelegentlich geradezu das Rückgrat des 
Figürlichen (V. 411), so haben die Figuren jetzt soviel eigene Stabilität gewonnen, 
daß sie solcher doch wesentlich plastisch wirkender Stützen und Bindeglieder entraten 
können. Kommen große Architekturen vor (V. 310, HdG 409 — Civilis), so wirkt 
das Figürliche unvergleichlich selbständiger, ja es fehlen die direkten Beziehungen 
zu Architekturdetails, Pfeilern usf. Die wandartige Masse des Hintergrundes wird 
bevorzugt (Eccehomo, Abb. ı2, V. 319). Die Priorität des Organischen gegenüber 
dem abstrakt Architektonischen wird insbesondere bei den zarten Blättern deutlich. 
Bei den von intimen psychischen Regungen bewegten Blättern mildert sich alle (gerade) 
Linienstrenge. 

Die vereinfachten Gruppenumrisse machen zunächst die Gruppe als Ein- 
heit sinnfällig. Aber auch die Gruppe selbst erfährt eine neue innere Bindung. Ihre 
Glieder werden als Gesamtkörper empfunden, die beteiligten Individuen nicht — wie 
früher — durch abrupte Überschneidung isoliert. Die Durchdringung der Formen 


inder Weise, daß Überschneidungen mit möglichen Umrissen (evtl. der Innengliederung) 


der überschnittenen Figuren zusammenfallen, gehört zu den ganz großen Kunst- 
leistungen Rembrandts. Dadurch können verschiedene, hintereinander gestellte 
Figuren in der Bildebene zusammengehörig aufgefaßt werden. (Vgl. etwa auf HdG 229, 
welche Beiträge die linke Randfigur der Gruppe zur Charakteristik der anschließenden 
Frau liefert, ferner wie die Schultern der Davoneilenden gleichzeitig den zeigenden 
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Arm Petri bezeichnen.) Es erscheint dies als eine Weiterführung der oft gezeigten 
Formenangleichungen im Sinne einer Formendurchdringung. Diese Durch- 
organisation wird erst möglich, indem Körpergrenzen und Bewegungsrichtungen 
mit den Hauptrichtungen der Bildorganisation zusammenfallen. 

Aus der Flächenhaftigkeit der Spätzeit ergibt sich, daß mit dem Wegfall der 
Notwendigkeit raumwirklicher Vorstellungen, die Figuren in einfachen Bewegungen 
der Flächendimension miteinander verbunden werden. Die Abweichungen von den 
Hauptrichtungen gewinnen an Ausdruckskraft, Oben und Unten erhält neues Gewicht. 
Sind die Figuren großformig gezeichnet, so wirken sich die Hauptrichtungen weniger 
gebrochen aus, und die Bildfüllung ist dichter. Mit der feineren, ins Detail gehenden 
Modellierung tritt die organische Lebensfähigkeit der Figuren mehr in Erscheinung, 
und es wird diesen Bewegungsmöglichkeiten breiterer Spielraum gelassen. Die breite 
Linie wirkt schon an sich flächenhafter als die dünne. Es gehört zu den reizvollsten 
Vorstellungen um Rembrandts Technik, den Formenwandel in seiner proportionalen 
Bindung an das Material zu sehen. Wie ein im großen bearbeiteter Steinblock sich 
von der mit feineren Instrumenten durchgearbeiteten Plastik desselben Meisters nicht 
„stilistisch‘‘ unterscheiden wird, wie es unter den letzten Bildern Rembrandts ver- 
schieden breite Techniken gibt, die sich nicht zu einer chronologischen Reihe fügen 
wollen, so gibt uns innerhalb einer Stilperiode seiner Zeichnungen Federart und Spitzen- 
breite eine Fülle unterschiedlicher Formen. Im Sinne der am Ende der fünfziger Jahre 
einsetzenden Konkretisierung der Linie sind der breiten Feder Detailbildungen 
versagt, während die dünne Linie erst an Detailformen plastische Kraft entwickeln 
kann. Der Ausgleich wird geschaffen, indem die breite Feder — gedreht — auch dünne 
Striche liefern kann, wenig feucht genommen auch den breiten Strich auflockert. Die 
dünne Feder hingegen kann durch stärkeren Druck auch dickere Striche erzielen. Es 
kann gesagt werden, daß die Feder fest in der Hand gehalten aber fast ohne Druck 
über das Papier geführt wird. Nur so kommt die weich aufrauhende Wirkung 
des Federstrichs zustande, die als das allgemeinste Kennzeichen der sechziger Jahre 
gelten kann. Mit allen Mitteln wird der Linie der Eigenschwung genommen, der sich 
bei stärkerem Federdruck sofort geltend macht. Die ganz dünne Linie, meist bei der 
Charakteristik des Gesichts verwendet, wird als Einzellinie gar nicht mehr aufgefaßt, 
die ganz breite Linie wird gern verwischt. Die Kielfeder bleibt immer relativ glatter. 
— Man hat aus der Form der späten Linie auf ‚„Ermüdungserscheinungen‘“ !) ge- 
schlossen. Man muß dagegen sagen, daß bei keiner anderen Technik größere Sicher- 
heit der Hand wie der Formvorstellungen erforderlich ist. 

Es liegen in den sechziger Jahren ganz breite Blätter neben ganz zarten, die 
ergreifende Rohrfederzeichnung des alten Belisar, HdG 97, in Berlin ist vielleicht 
zeitlich nicht weit von V. 243, der Vorzeichnung zur ‚‚Judenbraut“, entstanden zu denken. 
Die zarte Kielfeder sammelt in verschwebender Seligkeit alles leuchtende Glück über 
diese Umarmung. Die härteste Rohrfeder läßt in düsteren Formen das tragische Ge- 
schick des in Ungnade gefallenen Feldherrn empfinden. Hier eine trostlose rauhe 
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Mauerecke, dort ziere Balustrade, Laub, Kissen. Geborgenheit steht gegen Einsamkeit 
und Distanz, strahlende Augen und Münder gegen qualvoll dunkle Höhlen. Die Hände 
des Paares sind voller Wärme lebendiger Berührung, der Arm des Almosengebers 
streckt sich im Vorübergehen nach dem leeren Bettelteller. Was beide Blätter ver- 
einigt, ist die gleiche, entrückte Tiefe des Erlebens. In gleicher Weise ist die ganze 
Fläche im Widerhall der Empfindungen durchpulst und aufgerauht. Trotz der ganz 
freien Strichführung bekommen wir von der Körperlichkeit, ja von den verschiedenen 
Stoffen volle Vorstellungen. Die groß gezeichneten Figuren konzentrieren in ihrer 
Eindringlichkeit alles Interesse auf sich. Auch das meist ausweichende Auge zeigt 
mehr ein Leuchten von innen als ein Blicken nach außen. Das Sinnende des Aus- 
drucks, das Verhaltene der Bewegungen, die Weite der Empfindung sagen uns, wie 
wir an diese Blätter herantreten sollen. 

Die Wahl des Materials erscheint nicht zufällig. Die Beobachtungen über Form- 
gattung und Detailreichtum vertiefen sich zu Ausdrucksproblemen. In langwieriger 
Analyse suchen wir aus der wunderbar komplexen Form, über die der Künstler in 
einer unlöslichen Einheit von Fühlen, Denken und Bilden selbstherrlich verfügt, jene 
Ausdruckselemente herauszulösen, aus deren Zusammenwirken uns die Ausdrucks- 
kraft seiner Schöpfungen nicht nur fühlbar wird, sondern in Gedanken über die Ent- 
wicklung dieser Formen auch unserem Verstehen näher rückt. 


Erzählende Formen. 


Die voraufgehenden Untersuchungen zeigen, daß Rembrandts Zeichnungen 
einer systematischen formalen Analyse nicht so unzugänglich sind, wie es angesichts 
der großen Zahl der verschiedenartigsten Blätter zunächst erscheint. Das Undoktrinäre, 
Theorienfreie seiner Schöpfungen, die auch dort, wo sie sich an Kunstformen anlehnen, 
eigentliche Nachahmung nicht kennen, ließ uns — jenseits alles Akademischen — 
nach Gesetzmäßigkeiten der Gestaltung suchen, ohne die künstlerische Leistungen 
überhaupt nicht vorstellbar sind. 

Die Bewertung eines erzählenden Berichts ist von der Person des Erzählers 
abhängig. Die Gabe des lebendigen Worts (in der Wortwahl wie im rhythmischen 
Fluß) und die innere Anteilnahme und Urteilsfähigkeit des Erzählers bestimmen, 
zusammen mit seiner Beherrschung eines technischen Apparats, die Wirkung auf den 
durch subjektive Faktoren verschieden aufnahmebereiten Hörer. Einen alten Ruhmes- 
titel Rembrandts bildet seine ausdrucksvolle Erzählung. Sie beruht ebenso auf der 
Fähigkeit, einen bestimmten Ausdruck wiederzugeben, wie auch darauf, diesen Aus- 
druck im Bildfeld sich auswirken zu lassen. Wir berühren damit eine Fragestellung, 
die insbesondere für die Echtheit der Zeichnungen ein wichtiges Kriterium liefert. 
Neben der flächenmäßigen Disposition der Schwärzen, die einen prinzipiellen Faktor 
der ästhetischen Beurteilung ausmacht, bemerkt man einen Zusammenhang von 
Ausdrucksintensität und Raumentfaltung. Die formale Komposition ist 
mit lebendigem Inhalt gefüllt. Dabei wird unter Lebendigkeit nicht die plastisch- 
wirkliche Form verstanden, sondern ihre restlose Umsetzung in Ausdrucksbetätigung, 


Repertorium für Kunstwissenschaft. LI, 18 


132 HANS HELL 


die in einer dynamischen Anschauungsweise eine ständige Aktivität der Formen über 
gegenständliche Begrenzungen hinaus bedeutet. 

Wir unterscheiden hier als Ausdruckskomponenten einerseits die in den einzelnen 
Linien und Strichen verkörperten Bewegungsimpulse (als Niederschlag der Feder- 
führung) — ohne Rücksicht auf ihre gegenständliche Bedeutung, andererseits jene 
lebendigen Werte, die in der Aktionsfähigkeit der dargestellten Figuren (an Gelenken 
und Sinnesorganen) unseren eigenen Lebenserfahrungen gemäß, wirksam werden. 
Eine Mittelstellung nimmt die Auffassung der an ihren Platz gebundenen organischen 
und anorganischen Umwelt ein, auf die die Empfindungen projiziert werden. Entweder 
herrschen die ‚abstrakten‘ Linienbewegungen vor und wirken auf die organischen 
Funktionen, oder es werden die natürlichen Funktionen zur Richtschnur des formalen 
Aufbaus gemacht. Kurvige, schwellende, irrationale Schwünge erzeugen räumliche 
Vorstellungen, gerade Züge tendieren zur Fläche. Beziehen wir dieses auf die bild- 
mäßige Darstellung von Naturformen, so ergibt sich — infolge ihrer dreidimensionalen 
Gestalt und der damit zusammenhängenden Bewegungs- und Anschauungsmöglich- 
keiten — daß jede mögliche Linienempfindung auch mit organischem Leben erfüllt 
werden kann, und umgekehrt: daß für beliebige Bewegungsvorstellungen eine ent- 
sprechende bildmäßige Ordnung zu finden ist. Bei den Handzeichnungen Rem- 
brandts kommen beide Möglichkeiten mit vielen Zwischenformen vor. In der flüch- 
tigen Skizze überwiegen meist die abstrakten Elemente. In der Frühzeit führt die 
Linienempfindung zu Schrägansicht, reichen Wendungen und zum Verschleifen der 
Gelenktätigkeit, in der Spätzeit zu ihrer gewaltsamen Betonung in geometrisierender 
Form. Immer sind die Motive so gewählt, daß abstrakte und organische Bewegung 
zusammenstimmen. Dies gab uns die Möglichkeit der Aufstellung von Beobachtungs- 
reihen, die uns auch verschiedene Gegenstände unter einem Gesichtspunkt sehen ließen. 
Unter den Begriff der stilistischen Elemente fallen die gegenständlich-räumlichen 
Beziehungen im Bildfeld in gleicher Weise wie die flächenmäßig-kompositionellen. 
Einige im folgenden anzuführenden Beispiele sollen diesen Zusammenklang im Dienste 
der Erzählung zeigen. 

Wir vergleichen die beiden Darstellungen der Rückkehr des verlorenen Sohnes, 
V. 389 — „um 1640“ und V. 392 — ‚um 1665‘. Das frühe, kurvenreiche Blatt zeigt 
das Motiv der unerwarteten Begegnung mit allen äußeren Zeichen der Überraschung. 
Der Vater eilt mit vorgestreckten Armen zu dem Sohn, ihn noch im Hinstürzen auf- 
zufangen. Der mit allen Fingern nach dem Sohne greifenden Hand ist der Stock ent- 
fallen, er wird auf dem halben Weg zur Erde gezeichnet. Die Bewegung des Sohnes 
zeigt starke Verkürzungen und Überschneidungen. Beide Körper sind in die Raum- 
diagonale gestellt. Die räumlichen Beziehungen auch der übrigen, in ihrer Tätigkeit 
innehaltenden und in starker Kopfwendung aufmerksamen Personen sind klar, der 
umgebende Raum aber ist nicht näher bezeichnet. Der Bogen der etwas zurückliegen- 
den Tür klammert die Bewegung zusammen. Was darum an gegenstandsfreien Linien 
gezeichnet ist, zeigt die Spuren der plötzlichen Unruhe. 

Auf der späten Zeichnung ist die Raumschräge verlassen. Das schräge Zu- 
einander in heftiger Bewegung ist in leichte Wendung bei aufrechter Haltung um- 
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gedeutet. Mit der Körperbewegung ist auch der Gesichtsausdruck mild geworden. 
Die Züge des Vaters sind vom Glück erleuchtet, die aufgelöste Erschütterung des 
Sohnes der Frühzeichnung ist stille Demut geworden. Der Gnade gewiß, steigt er, 
wie geläutert, in lichter Erscheinung die verdeckten Stufen herauf, und mit ihm steigt 
die Landschaft in gewichtloser Sonnigkeit. Die Reiter unten sind entfernt genug, die 
Szene nicht zu stören. Etwas von den irrwegigen Erlebnissen des Sohnes zeigen die 


V. 392 170 x 220 
Abb. 16. Die Rückkehr des verlorenen Sohnes — um 1665 


dunklen Stellen über seinem Kopf, sie liegen zurück und lösen sich in Licht auf, und 
für die freudige Kopfwendung des Vaters fühlen wir die Baumformen über seinem 
Kopf als mitschwingende Bewegungen, unten drängend den Schatten, als Echo die 
Formen der Tür. Die Schwere der Gefühle des Sohnes fühlt man in den schweren 
Linien der Arme, in den Tiefen der Zeichnung des Kopfes und des Umrisses, an dessen 
rechter Seite die — über die gegenständliche Begrenzung hinaus geführten — Linien 
wie Gewichte hinunterziehen. Der Blick vom Vater her ist durch die Horizontale in 
der Verlängerung seines Mützenansatzes unten zusammengehalten, aber im Zwischen- 
raum „schwimmt“ eine Form, die gegenständlich nicht deutlich ist. Das Trennende 
ihrer Vertikalstriche wird überwunden durch die siegende, verbindende Horizontale. 
‚Alle Formen sind der Erzählung dienstbar. Im einzelnen nicht vorausbedacht, sind 
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sie im Fluß der erzählenden Niederschrift, den Bahnen der Empfindung folgend, ent- 
standen. 

Der Vergleich kann ausgedehnt werden auch auf die andere Darstellung, wo 
Vater und Sohn aneinander geschlossen sind. Wir erwähnen aus verschiedenen Zeiten 
V. 388, 391, schließlich das Bild der Eremitage. Es zeigt sich das gleiche körperlich- 
räumliche und seelische Verhalten, die Frühzeit in außerordentlicher Beweglichkeit 
aller Organe mit einer Überfülle einzelner Handlungsmotive, durchschüttelt von Er- 
regung, die Spätzeit äußerlich ruhig, breit und einfach in Bewegungen, lang nach- 
tönende Klänge. Den Weg zu diesen späten Formen haben wir in unserer Arbeit 
schrittweise verfolgt. 

Neben diesen durch zeitlichen Abstand bestimmten Unterschieden inner- 
halb des gleichen Vorwurfs beobachtet man, wie zur selben Zeit der verschiedene 
Inhalt die Form verändert, ja daß innerhalb desselben Blattes verschiedene Emp- 
findungen in besonderer Form lebendig werden. Alle stärkeren Erregungen wirken 
sich unmittelbar aus (wie die Handschrift oft ein Bild der inneren Haltung gibt). 
„Um 1652‘ zeigt V. ıro die Formen ruhiger Unterhaltung (so auch V. 348 a, 232). 
Der zarte Daniel in der Löwengrube (V. 210) dagegen wird gleichsam schon durch 
die wilden Striche, mit denen Löwen und Verließ gezeichnet sind, bedroht. (Man wird 
diese Striche trotzdem nicht mit den Kurvenschwüngen früherer Zeit verwechseln.) 
Die Abreise des jungen Tobias (V. 227) ist voll der Wehmut des schrittweise Sich- 
lösens. Die Wendeltreppe rechts gibt den Weg, den man gekommen ist. In den Be- 
wegungen der Frauen spürt man wie in ihren Linien das Retardierende. Die Um- 
armung von Vater und Sohn nimmt Abschied in allen Teilen. Man fühlt, wie die 
Hände des Alten den zarten Rücken seines Jungen abtasten. Wozu auch sonst die 
liebevolle Zeichnung der vielen kleinen Dinge? Dann ein Abstand, etwas Ungeduld 
des Zurücksehens beim Engel, dessen Schritt schon wandert, und eine offene Tür 
führt ins Freie. Der in der Bildbreite aufgereihte, schrittweise Handlungsablauf zeigt 
noch die Erzählungsart des Samariterbildes im Louvre von 1648. Auf der Verkün- 
digung an die Hirten (V. 291) strahlt das übersinnlich wirkende Licht in zitternden 
Strichen, auf der Versuchung Christi (V. 357) wird die luftige, einsame Höhe durch 
die luftige Federführung deutlich. 

Überall ist der aktive Anteil der Strichführung an der Erzählung offenbar. Es 
ist einleuchtend, daß mit der in der Spätzeit zunehmenden Ausschaltung des flüssigen 
Freiraums und der strengeren Kompositionsform, mit der gleichmäßigeren Propor- 
tionierung alle Mittel unmittelbarer in den Dienst der Erzählung gespannt werden 
können. Das Verhältnis der Figuren zum architektonischen oder landschaftlichen Bei- 
werk wird immer inniger. Die schon einmal gegenübergestellten Zeichnungen, Christus 
findet die Jünger schlafend, HdG 66 (Abb. ı1) und 990 zeigen die Überlegenheit der 
späteren Zeit sowohl in bezug auf die Rolle der Landschaft als auf das Verhältnis der 
Figuren. Freilich hat auch auf dem früheren Blatt die Haltung Christi in der Berg- 
linie hinten einen Widerhall, aber die vielteilige Gliederung sonst muß gesondert auf- 
genommen werden. Die spätere Zeichnung in Berlin zeigt dagegen gerade die Er- 
zählungskunst der Formen auf höchster Stufe. Der Strich hat etwas empfindungsvoll 
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Zerrissenes. Die konsequent durchgeführte Schrägrichtung durchsetzt das Blatt. Die 


, Bodenlinien hinter Christus wirken wie Spuren seiner taumelnden Bewegung. Die 


Berglinie oben stößt ihm in den Rücken und treibt ihn vorwärts, die Baumkronen 
geben ruckweise Akzente. In den Armen tastet sich dieser Druck weiter, die Hände 
greifen unglücklich krampfend, das Ergreifende liegt in eben dieser unbestimmten 
Form, die nicht durch ‚‚richtig‘‘ gezeichnete Hände ersetzt gedacht werden kann. 
Unter der vorgestreckten Hand fallen die Berglinien ab wie ein Wasserfall, so neigt 
sich das Haupt zu Petrus, so müde und schwer fällt sein Blick herunter. Aber um das 
Haupt strahlt der Baum wie ein Heiligenschein. Die Baumkrone links hingegen legt 
sich breit über das Schläferpaar. Die Lavierung gibt dem Licht stoßende Kraft, sie 
spart wirkungsvolle Schlaglichter aus. Der Pinsel ist über den schon gezeichneten 
Kopf Petri gegangen und hat die festen Federlinien aufgeweicht. Das gibt den Augen 
das unglaublich Verschlafene. — Das gleiche technische Mittel ist auf V.20oı an dem 
Kopfe Ahasvers zur Umflorung des Blickes angewendet (gegen 1660). 

Die eingehende Betrachtung solcher Blätter schließt jedes Abschweifen aus. 
Wir gewinnen eine Vorstellung von der Konzentration des Künstlers auf den Gegen- 
stand, mit dem er sich ganz eins fühlen mußte, wenn er den großen Zug und die kleine 
Einzelheit zu verschmelzen wußte. Während des Zeichnens rollt das Geschehen ab. 
Wir konnten aus den Spuren Christi ablesen, wie er den Hang herunterkam, an den 
Linien unter seiner Hand spürten wir, wohin er ging. Von dem Schläferpaar löst 
sich die Gestalt Petri, die die entgegenkommende große Bewegung aufnimmt. Die 
aufsteigende Rückenlinie, der aufstützende Arm, der emporweisende Stock, der sich 
hinaufstreckende Bart, die hochgezogenen Augenbrauen, alles wirkt ausdrucksmäßig 
in einem Sinne zusammen. — Man sieht, daß nicht nur die Linien als solche einen 
bestimmten Raum zur Entfaltung ihrer Dynamik brauchen, auch die Bewegung der 
Figuren verlangt Spielraum, bei stärker bewegten für das Woher wie für das 
Wohin. Es wird in der Zeit erzählt. Auf V. 149, Boas schüttet sechs Maß Gerste 
in Ruths Mantel, zählen wir an den mit den Rändern sich abzeichnenden Quanten, 
daß Boas etwa beim vierten Maß hält. 

Das Tempo der Bewegung wird mitgegeben. Formale Kontinuitäten setzen 
sich in zeitliche um. Man muß auch die Leerintervalle im Handlungsablauf sehen. 
Auf V. 163 wird man an dem Abstand Davids von seinem Sessel den Weg ermessen, 
den er, aufstehend, zurückgelegt hat, der weite Raum auf V. 143 ist ganz von der Be- 
wegung Delilas ausgefüllt. Aber auch bestimmte Gesten können weit in den Raum 
hinein wirken. Man beobachte auf V.6 die raumfüllende Handbewegung der 
Rückenfigur links. Auf V.ı27 beziehen Körperwendung und erhobene Hände, zu- 
sammen mit dem hohen Horizont, die ganze Landschaft auf diese Bewegung. Massen 
bringen den Raum in Bewegung, so auf dem (wohl um 1652/3 entstandenen) Lot, 
der die Engel verteidigt, V. 35, wo die Lavierung an der Dramatisierung starken An- 
teil hat, und wo das Vordringen der Angreifer in der Hochtreppung des Geländers 
deutlich wird. Hier sehen wir in dem hinter dem Vorhang beobachtenden Engels- 
kopf, welche raumschaffende Wirkung dem Blick zukommt. 

Das intensive Schauen ist besonders der Spätzeit eigen. Es ist selbstverständlich, 
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daß wir gerade auf dem Wege über die Darstellung des blickenden Auges, unseres 
Hauptaufnahmeorgans für den Raum, reiche Aufschlüsse bekommen. Der Blickbahn 
werden keine Hindernisse in den Weg gelegt. Auf V. ı25, Moses am feurigen Busch, 
hängt das ganze Leben des Blattes an dem Blick des Moses. Auf der Blindenheilung 
durch Christus, V. 4II, vermag die Intensität des Ausdrucks der Blindheit Angelpunkt 
der Komposition zu werden. Auch auf V. 410 ist der Kontrast der sich begegnenden 
Augen für Erzählung und Raumbildung bestimmend. Neben dem machtvollen Blick 
Christi auf der Münchener Zeichnung der Ehebrecherin, V. 408, tritt die Aktivität 
der anderen Augen zurück. Nirgends macht ein starker Ausdruck einem anderen 
Konkurrenz, wie sich ja die Figuren auch in ihrer physischen Existenz nicht be- 
drängen. Gehen wir zum Zinsgroschen von 1655 zurück (Abb. 9), unterscheidet man, 
dem anderen Stil entsprechend, eine andere Blickgattung. 

Analog lassen sich Unterschiede der Tastempfindung belegen, wenn man z.B. 
die Reihe der Umarmungsszenen von der Frühzeit bis zur Judenbraut verfolgt oder 
sonst Tasten und Greifen von Händen beobachtet. 

Die Probleme des Zusammenhangs von Form und Inhalt konnten hier nur ge- 
streift werden. Den formalen Stildifferenzen entsprechen stilgebundene psychische 
Verhaltungsweisen. Wenn erst das gesamte Material publiziert ist, wird man die Be- 
trachtung in Reihen vielleicht auch hierauf ausdehnen können. Auch in den Zeich- 
nungen zeigt sich eine mit dem reifenden Leben zunehmende Vertiefung des Aus- 
drucks. Die Verstandeskräfte treten zurück vor dem Vermögen starker Gemüts- 
bewegungen, die sich uns über die lebendigen Formen der Zeichnung ergreifend 
mitteilen. 


LITERATUR 137 
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estudios. Num. 1—14. 

Im Jahre 1925 begann in Madrid eine noch immer wenig bekannte Kunstzeitschrift zu erscheinen, 
deren Bedeutung im Rahmen der spanischen Literatur hervorgehoben werden muß. Eine längst fühlbare 
Lücke wird durch diese Publikation ausgefüllt, in der ein streng wissenschaftlicher Geist herrscht und 
die ohne Behinderungen hinsichtlich der Abbildungen sich die Reproduktion und das Studium so uner- 
forschter Gebiete, wie sie in der Geschichte der spanischen Kunst noch existieren, zur Aufgabe macht. 
Das Archiv ist eine Vierteljahresschrift der ‚„Secciones de Arte y Arqueologia‘‘ des „Centro de Estudios 
Histöricos‘‘, einer vom Ministerium des öffentlichen Unterrichts abhängigen Institution, von der Bücher 
wie „Die mozarabischen Kirchen‘‘ von Gömez Moreno herausgegeben wurden. Der Jahresband um- 
faßt 300 Seiten und etwa ı5o Abbildungen — der des letzten Jahres enthielt sogar 240 Abbildungen. 
Aus dem Wunsche heraus, kaum erforschte wichtige Phasen der spanischen Kunst und erstrangige, 
niemals oder nur dürftig reproduzierte Werke aus anderen Ländern zu zeigen, sind gewisse Abhand- 
lungen so ausführlich gehalten, daß sie beinahe Buchformat erreichen, andere dagegen von verhältnis- 
mäßig kurzem Text wollen durch einen Überfluß an Abbildungen das behandelte Thema erschöpfen. 
Als Beispiel diene die Arbeit über den Altar des Dello Delli in Salamanca, bei der 24 Seiten Text von 
76 Abbildungen begleitet sind. Bezeichnend für die Wesensart des Institutes, das die Zeitschrift publi- 
ziert, ist es, daß eine ihrer Abteilungen bestimmt ist zu kurzen Notizen über das, was die Forschung 
noch nicht ausgeschöpft hat, während eine andere, die sich ‚‚Repertorium‘‘ nennt, berufen ist, über irgend 
welche Neuerscheinungen oder unveröffentlichte oder wenig bekannte Werke gebührend zu berichten. 
Die Herausgeber der Zeitschrift sind die Professoren der Universität Madrid Gömez Moreno und Tormo, 
die Redaktion besorgt Sänchez Cantön, Subdirektor des Prado. 

Um eine Idee von ihrem Inhalte zu geben, wollen wir die in den bisher veröffentlichten Bänden 
behandelten hauptsächlichen Stoffe kurz hervorheben. Wie der Name der Zeitschrift besagt, finden auch 
Arbeiten über Archäologie in ihr Aufnahme. Sie enthält über diese Materie die Studie von Cabre& über 
die von ihm bei Toya, in der Gegend des alten Cästulo aufgedeckte Grabstätte, sehr reich an Funden, 
die man mit Siret als altspanisch ansprechen kann. Der Wert des Monumentes wird klar, wenn man 
erwägt, daß man aus dieser Epoche nur ganz ärmliche Wohnungen und Grabtsätten ohne jede Kunst 
kennt. Ebenso ist die Notiz von Carriazo über den christlichen Sarkophag aus dem IV. Jahrhundert 
von Interesse, der in Berja entdeckt und vom Staat erworben wurde; sie ergänzt die Arbeit von Melida, 
die einzige Zusammenfassung, die über diese Materie existiert. Von spanisch-arabischer Kunst enthält 
die Zeitschrift unter anderen eine Abhandlung von Gömez Moreno über die berühmten korduanischen 
Elfenbeinarbeiten und ihre Nachfahren, in der er viel Aufmerksamkeit einer Fälscherwerkstatt widmet, 
die im verflossenen Jahrhundert blühte. Eine andere Arbeit von besonderem Werte für die Geschichte 
der Kalifenkunst ist die von Hernändez, in der er die Decken der Mezquita von Cördoba behandelt und 
ihren dekorativen Reichtum wiedergibt. Unter den Artikeln über mittelalterliche Architektur erwähnen 
wir den von Orueta über die neu entdeckte Kirche in Quintanilla, welche er, wohl mit Recht, für ein 
westgotisches Werk hält im Gegensatz zu Porter, der sie in das ıo. Jahrhundert versetzt. Ganz besonders 
verdient unsere Aufmerksamkeit die kleine mozarabische Kirche von Bobastro (Provinz Malaga), Sitz 
des berühmten Anführers des andalusischen mozarabischen Aufstandes gegen die Emire von Cördoba, 
Omar ben Hafsün (um 885). Bis jetzt ist dies das einzige mozarabische auf muselmännischem Boden 
errichtete Bauwerk, das wir kennen. 

Aus der neueren Zeit müssen wir über zwei Abhandlungen von Gömez Moreno über die Ein- 
führung der Renaissance in Kastilien berichten. In der ersten setzt erin Beziehung zu Lorenzo Väzquez 
so bedeutsame Werke wie die Kollegien von Santa Cruz und von San Gregorio in Valladolid, die Casa 
de las Conchas in Salamanca, den interessanten Palast von Cogolludo und ebenso den von Calahorra 
(Prov. Granada). In der zweiten behandelt er die Künstlergruppe, die in der Capilla Real in Granada 
arbeitete, wo während einer kurzen Periode viele der großen Künstler, die damals auf der Halbinsel 
lebten, sich vereinigten. Die deutsche Bildhauerkunst betrifft die Arbeit von Carriazo über die Reliefs 
des unteren Chores der Kathedrale von Toledo. Man wußte, daß sie ausgeführt wurden von Rodrigo, 
Duque, auch öfters genannt Rodrigo Alemän, aber dank dem Itinerarium von H. Münzer kann man 
heute ihre Herkunft aus Niederdeutschland feststellen. In dem betreffenden Artikel ist das halbe hundert 
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Reliefs mit Szenen von der Eroberung Granadas, die das Chorgestühl schmücken, vollständig reprodu- 
ziert. Die Barockskulptur ist in der Zeitschrift, über die wir berichten, vertreten mit einer neuen Mono- 
graphie eines ihrer Hauptmeister. Alonso Cano wird in einer großen Studie behandelt, in der alle Werke, 
die man ihm zuschreibt, reproduziert werden. Das Thema ist von höchster Aktualität, da die dokumen- 
tarischen Forschungen, die gegenwärtig im Archivo de Protocolos in Sevilla betrieben werden, viele 
traditionelle Zuschreibungen in Frage gestellt haben. 

Als bedeutendsten Beitrag zur mittelalterlichen Malerei verzeichnen wir den Artikel von Tormo 
über Bermejo, der das ganze Werk des Künstlers behandelt und vollständig reproduziert. Unter den 
neuen Attributionen, die hier gemacht werden, greifen wir nur eine heraus, die sich auf das im Kaiser 
Friedrich-Museum zu Berlin befindliche Bild mit dem Tode der Jungfrau bezieht, das zuerst für ein 
Werk vom Niederrhein gehalten und später Niederland zugeschrieben wurde. Über den Altar in 
der alten Kathedrale von Salamanca von Dello Delli haben wir weiter oben berichtet, und von einem 
analogen Interesse, in diesem Falle für die französische Malerei, ist die Arbeit von Sanchez Cantön über 
Nicoläs Frances, dem Autor des Altars der Kathedrale zu Leön. Besondere Erwähnung verdient wegen 
seines Interesses für Italien, Flandern und Spanien der Artikel von Allende, in dem er die berühmte 
Reihe von Bildnissen bekannter Persönlichkeiten im Palast von Urbino zu Berruguete in Beziehung 
bringt. Die Bibliographie über Greco wird durch einen neuen dokumentarischen Beitrag von San Romän 
bereichert, der schon durch sein bedeutendes Buch über dasselbe Thema bekannt ist. Das Geburtsdatum 
des Künstlers wird klargelegt, ebenso der italienische Ursprung des F. Preboste, und Manusso Theo- 
tocopuli wird als der wahrscheinliche Bruder des berühmten Malers vorgestellt. Von Belang ist auch die 
Notiz über die zahlreichen Griechen, die damals nach Toledo kamen, ebenso wie die über den Prozeß 
mit dem Hospital von Illescas, aus der wir erfahren, daß in dem Gemälde der „Caridad‘‘ der Meister 
seinen Sohn J. Manuel porträtierte, und der wir ferner das Bekenntnis entnehmen, daß er die „Zwerg- 
haftigkeit‘‘ als die schlimmste Art von Formbildung ansah. 

Beigegeben ist die Aufzählung der Besitztümer des J. Manuel vom Jahre 1621. 

Wir verzeichnen zum Schluß noch eine Abhandlung über die spanischen Zeichnungen der Uffizien, 
die Monographie von Tormo über Cerezo, über die noch keine Spezialstudie existierte, und die beiden 
Arbeiten von Sänchez Canton, die den Werken G. B. Tiepolos in Madrid und Lissabon gewidmet sind. 

Diego Angulo 


Werner Weisbach, Rembrandt. Berlin und Leipzig, De Gruyter & Co. 1926. 

Im Vorwort umschreibt der Verfasser seine Aufgabe so: es sei beabsichtigt, „einem weiteren 
Kreise das Wesen Rembrandts aus seiner Phantasie heraus nahe zu bringen“ und ‚eine dem gebildeten 
Laien verständliche Darstellung‘ zu bieten. Ohne die Leistungen der vorhergegangenen Rembrandt- 
forschung überholen zu können, soll das Buch durch ‚eine besondere Art der Gesamtauffassung‘‘ die 
Rembrandt-Literatur ergänzen. Welches diese besondere Art der Gesamtauffassung sei, wird zu Anfang 
des ersten Kapitels grundlegend erörtert. Der Verfasser will „das Phänomen Rembrandt mit seiner zwie- 
fachen Wesensäußerung: als gelebtes Leben und als geschaffenes Werk in seiner Einheit zu erfassen 
bestrebt sein“. Das soll heißen, daß nicht nur Form und seelischer Gehalt der Werke untersucht, sondern 
auch das menschliche Wesen und Leben des Künstlers in all seinen Bedingtheiten und Auswirkungen 
herangezogen werden soll, um aus dem Zusammenklang dieser Elemente die Persönlichkeit des Künst- 
lers herauszulesen. So weit dieses Programm ist, so sehr drängt es sich bei der Betrachtung Rembrandts 
auf. An Vorarbeiten in jeder der vom Verfasser angedeuteten Richtungen fehlt es denn auch nicht. Schon 
früher wurde erkannt, daß diesem Künstler nicht durch bloße Formenanalyse nahezukommen sei, 
wurde beachtet, daß Untersuchung der geistigen und materiellen Umwelt manche Aufschlüsse verspreche. 
So sind die gestellten Aufgaben in der Hauptsache kritische, methodische und schriftstellerische. 

Schon ein Blick auf die Einteilung des Buches ergibt Anhaltspunkte dafür, wie der Verfasser vor- 
ging. Ein erstes — nahezu 100 Seiten umfassendes — Kapitel gibt die Grundlage durch Darstellung des 
Lebens, des Bildungsganges, der geistigen und materiellen Umwelt Rembrandts und sucht auch aus 
seinen Selbstbildnissen die Charakterentwicklung abzulesen. Als Anhang dazu bringt das kurze, zweite 
eine Untersuchung darüber, was in jener Zeit ‚„Invention‘‘ bedeutet, nämlich die Findung eines litera- 
rischen Einfalls für das Kunstwerk, der den Auftraggeber oder Käufer meist mehr interessierte als die 
künstlerische Gestaltung. Ohne diese Einstellung als entscheidenden Maßstab für Rembrandts Leistung 
zu wählen, tritt der Verfasser doch entgegen rein artistischer Auffassungsweise dafür ein, die „Invention“ 
in ihrer Bedeutung für das Kunstwerk eingehend zu untersuchen. Daraus ergibt sich eine starke Be- 
tonung des Inhaltlichen im Aufbau der Darstellung. 

Den aufgestellten Grundsätzen entsprechend wechseln historische Kapitel mit systematischen 
ab, die unter verschiedenen Gesichtspunkten stehen wie z.B. ‚„Interieurszenen und nordische Patri- 
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archalität‘, „Historische und romantische Phantasie‘, ‚„‚Stilleben und Dekoratives‘, „Religiöse Kunst“ 


usf. Im künstlerischen Entwicklungsgang werden drei Abschnitte gemacht: die barocke Frühzeit bis 


um 1640; die mittlere Zeit des „getragenen Stils‘ bis um 1650; der letzte Stil. 

Die Entwicklung wird an Gemälden, Zeichnungen und Radierungen sehr eingehend dargelegt, 
fast an zu vielen Beispielen, da sich die Prinzipien, auf die es ankommt, auch an weniger Beispielen ab- 
lesen lassen und hier durch die ausführlichen Einzelanalysen immer wieder neuer Werke die Unter- 
suchung gar zu sehr beschwert wird. Bemerkenswert ist, daß der Verfasser in der Schilderung der Jugend- 
arbeiten die Rolle Lastmanns stärker betont als bisher geschah, und sehr überzeugend nachweist, was 
an Schulgut der italienischen Hochrenaissance und der italienischen Eklektiker auf Rembrandt Ein- 
druck machte und was er den holländischen Carravaggiesken verdankt. Etwas zu weit dürfte er in der 
Unterschätzung des Einflusses Elsheimers gehn. Wichtig erscheint die Auffassung, daß Rembrandt dem 
Romanismus im Ganzen viel verdankt, und der Hinweis darauf, daß er, durchaus humanistisch gebildet, 
dem Humanismus in manchem verpflichtet ist, wenn auch Alles unter seiner Hand ein neues und ganz 
persönliches Gesicht bekommt. Bei allen solchen Untersuchungen wird aber betont, daß nicht Rem- 
brandts Geistesart und Künstlertum in ihrem Wandel aus den ‚‚Beeinflussungen‘“ erwachsen sei, sondern 
gerade umgekehrt, aus seiner Eigenart und ihrer Wandlung sich ergeben habe, was er von Anregungen 


"brauchen konnte. Eine Betrachtungsweise, die in den Biographien genialer Selbstschöpfer wichtige 


Einsichten ergeben muß, aber selten klar durchgeführt wird. Überhaupt zeigt der Verfasser sehr deut- 
lich bei Betrachtung des traditionell Rembrandt Vorliegenden, was er Anderen verdanken konnte und 
wie er im Gegensatz zum Überkommenen neue Werte schafft. Die Heranziehung äußererer Lebens- 
schicksale zur Erläuterung von einzelnen Kunstwerken und von Stilwandlungen wird mit einer sehr 
klugen Vorsicht gehandhabt oder, entgegen der Neigung zur Überschätzung dieser Elemente, überhaupt 
abgelehnt. Eine sehr erfreuliche Erleichterung für den Leser bedeutet die Gewohnheit des Verfassers am 
Schluß der wichtigsten Kapitel Zusammenfassungen der gewonnenen Resultate zu geben; dadurch 
findet man sich besser aus der anfangs verwirrenden Fülle des Materials heraus. In gleichem Sinne 


_ wirkt der Rückblick auf das Ganze im letzten Kapitel. 


Die Einordnung der systematisch orientierten Kapitel mag nicht leicht gewesen sein, da sie not- 
gedrungen über weitere Zeiträume des Schaffens hinausgreifen müssen. Die wechselnde Bedeutung 
der in ihnen behandelten Fragen während der verschiedenen Entwickelungsstufen des Künstlers ergab 
schließlich Anhaltspunkte dafür, an welche historischen Kapitel diese systematischen anzuschließen 
seien. Mehrfach bleibt aber diese Verbindung eine recht lose. Bedenklich ist folgendes. In den meisten 
gegenständlich orientierten Kapiteln wird die Wandlung verwandter Themen, ihre verschiedene Auf- 
fassung auf verschiedenen Stilstufen untersucht. Das führt zu häufigen, nur leicht differenzierten Wieder- 
holungen nicht nur dessen, was in den historischen Kapiteln bereits gesagt ist, sondern auch dessen, 
was in anderen gegenständlich orientierten ausgeführt ist. 

Auf Einzelheiten einzugehen, erübrigt sich hier, wo keine stilkritischen Fragen behandelt sind. 
Nur auf einige Deutungen bittet der Unterzeichnete eingehen zu dürfen. Das „Bildnis eines Gelehrten“ 
von 1631 in Petersburg (Bode 50) dürfte dieselbe Persönlichkeit darstellen wie der um die gleiche Zeit 
zu datierende ‚„‚Federschneider‘ in Kassel (Bode 74), d. h. also den Schreibmeister Coppenol. Das weib- 
liche Bildnis in Penrhyn-Castle (Bode 454) zeigt kein „verlorenes Profil‘, sondern eine ganz normale 
Dreiviertelansicht. Die beiden Neger bei Dr. Bredius (Bode 513) hält der Unterzeichnete für zwei Studien 
nach dem gleichen Kopfmodell in verschiedener Ansicht, die zu einem Bilde fertiggemalt wurden; das 
erklärt auch den verschiedenen Größenmaßstab der beiden Köpfe. Die Deutung des Petersburger Frauen- 
aktes (sog. Danae, Bode 194) auf „Venus Mars erwartend‘“ hat den Unterzeichneten nicht überzeugt. 
Zur Bedeutung der Nelke auf der Dresdner Saskia (Bode 264) und den weiblichen Bildnissen in Kopen- 
hagen (Bode 452), Petersburg (Bode 453) und New-York (Bode 536) — bei letzterem spürt der Ver- 
fasser in der Blume etwas „symbolhaftes‘‘ — kann man wohl darauf hinweisen, daß die Nelke von alters 
her ein Symbol der weltlichen Liebe war. Im Philemon und Baucis-Bilde der Sammlung Jerkes (Bode 
407) möchte der Unterzeichnete doch für die von Bode behauptete Beziehung zu dem Bilde gleichen 
Gegenstandes von Elsheimer in Dresden eintreten. Endlich sei eine Bemerkung über folgendes erlaubt, 
die nicht als Pedanterie gedeutet werden möge. Die Hinweise auf Bodes Rembrandtwerk sind in diesem 
Buch durch ein großes B. bezeichnet. Nun ist diese Bezeichnung traditionell eingeführt bei der Angabe 
der Bartschnummern bei alter Druckgraphik. Durch die von Weisbach (und schon früher im Rem- 
brandt-Bande der Klassiker der Kunst) beliebte Verwendung können leicht Verwechslungen entstehen 
und wird jedenfalls eine störende Doppelbedeutung des Zeichens geschaffen, die sich leicht hätte ver- 
meiden lassen. Die Einführung eines kleinen b für die Bartschnummern, das sonst nirgends verwendet 
worden ist, bessert die Sache in keiner Hinsicht. 

Die Darstellungsweise des Verfassers ist langatmig und sehr eingehend. Das mag durch das Be- 
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streben, einem weiteren Kreis als dem der gemeinhin für künstlerische Fragen Interessierten verständ- 
lich zu werden, bedingt sein. Dem Eingeweihten wird sie manchmal vor eine Geduldsprobe stellen. 
Davon abgesehen kann man aber der Arbeit eine gepflegte und eindeutige Sprache und eine angenehme 
Flüssigkeit nachrühmen. Es fehlt auch nicht an Wärme, Kapitel wie etwa das über „Religiöse Kunst“ 
sind sehr fesselnd geschrieben. So eignet das Buch sich trotz seines sehr starken Umfangs ausgezeichnet 
zu einer fortlaufenden Lektüre. Das Ziel, auch den Laien für die Welt Rembrandts zu gewinnen, scheint 
auf diesem Wege durchaus erreichbar. Kurt Zoege von Manteuffel 
Asmus Jakob Carstens und die Entwicklung des Figurenbildes von Albrecht Friedrich 
Heine. (Studien zur deutschen Kunstgeschichte Heft 264). Straßburg 1928. Heitz 80 IX. 198, 

26 Tafeln. 

Unsere Besprechung gilt der Erstlingsgabe eines Toten, dessen unerwartetes und vorzeitiges 
Abscheiden uns schmerzlich betroffen hat. Sein Gedächtnis wird verknüpft bleiben mit der Carstens- 
forschung; die Grundlage unserer Kenntnis von diesem bedeutsamen Künstlerleben ist ein heute unter- 
schätztes Büchlein, das C. L. Fernow 1806 in Weimar geschrieben hat. 

Man kann dieses Werkchen als etwas trübselige Lektüre nehmen oder als Kunstbiographie ohne 
ihres gleichen, als Gegenstand der Neigung oder als Denkmal der Freundschaft, und man hat dies alles 
getan. Heine nahm es als Gegenstand einer Dissertation, die „einmal wieder eine Besprechung des ge- 
samten Werkes wagt und seine Geltung in der Zeit von Mengs bis zum jüngeren Cornelius in aller Kürze 
untersucht‘. 

Beneidenswerter Mut der Jugend, die den Seminaren noch nicht entronnen ist und noch glaubt, 
Homer verbessern zu können! Wir geben Riegel recht, der seinen Neudruck Fernow’s mit der Überle- 
gung begründete, daß mancher vielleicht ein neues selbständiges Werk zu schreiben versuchen, und 
daß dies aller dings das richtige sein würde, „wenn es möglich wäre“, 

Gern bezeugen wir, daß das in dieser Lage Mögliche geleistet ist; die Gesamtschau mag nicht überall 
befriedigen, aber eine Fülle trefflicher Einzelbeobachtungen, die sichere, noch ein wenig spröde Art der 
Diskussion und die Gewandheit und Besonnenheit des Urteils machen aus Heine’s Versuch in der Tat 
den wertvollen Beitrag zur methodischen Klärung des früheren Klassizismus, den Heine geben wollte. 


K. Grafv. Baudissin 


STUDIEN ZU DEN WECHSELBEZIEHUNGEN ZWISCHEN 
LITERATUR UND BILDKUNST IM DEUTSCHEN MITTEL- 
ALTER. 
VON 
WOLFGANG STAMMLER. 
Mit 5 Abbildungen. 


I. 
Der Freiburger Teppich. 

Im Museum zu Freiburg i. B. befindet sich ein Wappenteppich, der aus dem 
Frauenkloster Adelhausen stammt. Es ist eine Leinwand von 180 cm Länge, 98 cm 
Breite, auf der in langen, von oben nach unten laufenden Plattstichen die Stickerei 
in bunter Wolle ausgeführt ist; an einigen Stellen halten Kreuzstiche an der Unterlage 
die langen Fäden fest. 

Der Teppich (Abb. 1/2) ist aufgeteilt in 6 Felder, drei Wappen und drei Bilder, 
die korrespondierend einander gegenüberstehen. Das Wappen der oberen Reihe ist 
das der Herren von Falkenstein, das linke untere das der Herren von Munzingen, das 
rechte untere das der Herren Reich von Reichenstein !). Wir werden also in patrizische 
und ritterliche Kreise Freiburgs und Basels geführt, die wohl den Teppich als Stiftung 
dem Kloster dedizierten. 

Von den drei bildlichen Darstellungen sind zwei ohne weiteres zu erkennen: 
rechts oben Aristoteles von der Frau geritten; und zwar handelt es sich hier um eine 
Fassung, bei der die Reiterin die Königin selbst ist (nicht ein Kammermädchen), 
wie die Krone auf ihrem Haupte beweist 2); in der Mitte unten Simson, der den Löwen 
bezwingt. Rätselhaft ist dagegen die Darstellung oben links: ein Elefant trägt auf 
seinem Rücken einen palastartigen Baldachin; in diesem sitzen offenbar — durch die 
drei rundbogigen Fenster wenigstens mit den Köpfen zu sehen — ein junger König 
mit Krone, eine (ebenfalls königliche?) Frau mit orientalischem Kopfputz und eine 
Frau niederen Standes mit Kopftuch. 

H. Schweitzer, der sich zuerst mit dem Teppich eingehender beschäftigt hat 
(Schauinsland 31, 1904, S. 40/4), bezieht diese Darstellung auf den altfranzösischen 
Roman Gilion de Traignies, eine Version der Gleichen-Sage, und meint, der Elefant 


1) Über die Geschlechter vgl. die „Regesten der Markgrafen von Baden und Hachberg‘“ (1900 


bis 1907). 
2) Die deutsche (alemannische) Novelle „Aristoteles und Phyllis‘“ (v.d. Hagen, Gesamtabenteuer 
Bd.1I, Nr. 2) kann also als Vorlage nicht in Betracht kommen, 
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bedeute hier das Sinnbild der Keuschheit. Nun muß ich sagen: wenn ein Mann sich 
zwei Frauen zulegt, so wird man ihm nicht gerade den Elefanten als Keuschheits- 
symbol beigesellen, noch dazu, wie hier, als ihn tragendes Tier. Ferner erhebt sich die 
Frage: Wie kam der altfranzösische Roman, von dem sich keine Spuren in der deutschen 
Literatur finden, in diese oberbadischen Adelskreise, und zwar so, daß eine Szene aus 


Abb. 1. Freiburger Teppich. Foto Röbcke, Freiburg i. B. 


Abb. 2. Freiburger Teppich. Foto Röbcke, Freiburg i. B. 


ihm auf einem Teppich abgebildet, also als allgemeinverständlich angenommen werden 
konnte ? 

Um dieses Bild zu deuten, müssen wir anders vorgehen. Zweifellos sollte ein 
gemeinsames Thema durch alle drei Bilder ausgedrückt werden: die von Frauen 
übertölpelten (verliebten) Männer. Bei Aristoteles ist das klar; bei Simson ist das wenig- 
stens angedeutet, man dachte bei seinem Namen sofort an seine Überlistung durch 
Dalila, wie die vielen Anspielungen in der Dichtung beweisen !). In diesen Zusammen- 
hang gehört auch das dritte Bild. Es ist das Zusammentreffen Alexanders des Großen 
und der Königin Kandace, wie es im ‚„Alexanderlied‘ v. 5938 ff. geschildert wird. Die 


1!) Ich verzichte darauf, eine vollständige Liste der literarischen Simsonstellen zu geben; das soll 
in einer größeren Arbeit geschehen, die die „Sklaven der Minne‘ literarisch und bildkünstlerisch im Zu- 
sammenhang behandelt. Nur einige Hinweise hier: Reinmar von Zweter 103; Düring HMS. II, 25a; 
Liedersaal Nr. 10, 1; Hugo von Trimberg ‚Renner‘ v. 12 906; Jörg Graff, Deutsche Texte des Mittel- 
alters V, S. 60. Simson und Dalila auf einem romanischen Kämpfer des ehemaligen Kreuzganges vom 
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indische Königin Kandace hat sich eine herrliche Kemenate erbauen lassen, aus 
kostbarem Holz, auf Rädern, die von 36 Elefanten gezogen wird. Dorthin wird Alexan- 


der, der sich als sein eigener Bote verkleidet hat, von Kandace geführt; sie hat sich 


aber heimlich ein Bild von ihm anfertigen lassen, an dem sie ihn erkennt; so ist er in 
ihrer Gewalt. Also ebenfalls ein Held, der durch eine Frau überlistet wird. Diese 
Erzählung, die auf die spätantiken Quellen der mittelalterlichen Alexandersage zurück- 
geht (Pseudo-Kallisthenes III, Kap. 22; Valerius III, Kap. 28—43), ist dem deutschen 
Schrifttum wohlbekannt gewesen, und in Minneliedern seit dem Ende des XII. Jhs. 
wird darauf angespielt (Ulrich von Gutenburg, in des „Minnesangs Frühling“ 73, 5; 
Heinrich Frauenlob 141, 7), wobei den Dichtern Alexander und Kandace als Liebes- 
paar vorschweben. 

Die Teppichstickerin kannte ebenfalls diese Geschichte und brachte sie als drittes 
warnendes Exempel an. Daß der verkleidete Alexander hier eine Krone aufhat, und 
daß der Elefant die Kemenate trägt, nicht zieht, darf bei mittelalterlichen Darstellungen 
nicht wundernehmen. 

Gerade in Freiburg und seiner Umgebung war die Alexandersage verbreitet. 
Panzer hat schon einmal (Freiburger Münsterblätter 2, Heft ı) das Relief Alexanders 
auf dem Greifenwagen am Freiburger Münster besprochen und dabei an das (leider 
verlorene) Alexanderepos des Berthold von Herbolzheim erinnert, von dem wir nur 
durch Rudolf von Ems wissen (,‚Alexander‘ v. 15772 ff.). Berthold dichtete im Auf- 
trage des Markgrafen von Zähringen; sein Geschlecht saß in der Nähe von Freiburg, 
bei Emmendingen '). 

Der Teppich ist etwa 1ıoo Jahre nach Berthold, um 1330, angefertigt worden. 
Wenn gerade diese Szene, die ich sonst in bildlichen Darstellungen nicht belegen kann 
(auch Molsdorf, Christliche Symbolik der mittelalterlichen Kunst, 1926, und Künstle, 
Ikonographie der christlichen Kunst I, 1928, verzeichnen sie nicht), in Freiburgs 
Umgebung auftaucht, darf man. vielleicht auf ein Fortleben der Sage durch Bertholds 
Epos in oberrheinischen Adels- und Patrizierkreisen schließen ? 

Allerdings erzählt auch Wirnt von Gravenberg (um 1215) im „Gwigalois‘‘ (v. 
10345 fi.), wie der Held für seine Geliebte, Frau Larie, einen prächtigen Turm (kastel) 
herrichten und kostbar ausstatten läßt; dieser wird einem Elefanten aufgesetzt, und auf 
ihm tritt Larie die Reise mit 12 Jungfrauen an. Doch diese Episode kann auf dem 
Teppich nicht wiedergegeben sein; einmal hören wir nichts davon, daß auch Gwigalois 
sich in dem Turm aufhält, und ferner kann in dem Zusammenhang, in welchem das 
Bild mit den beiden anderen auf dem Teppich erscheint, nur ein Held gemeint sein, 
der mit Simson und Aristoteles in gleicher Situation zusammengestellt wird. Das 
geschieht aber stets bei Alexander, der mit den anderen als ‚„Minnesklave‘‘, wie erwähnt, 
literarisch verwertet wird. 

Wenn eine Generation später der Stricker (um 1240) im ‚Daniel von dem blühenden 


Großmünster zu Zürich (K. Escher, Die beiden Zürcher Münster, 1928, Abb. 25); schweizer Teppich 
aus dem XV. Jh. bei Betty Kurth, Die deutschen Bildteppiche des Mittelalters 1926, I S. 92, 217. II 
Taf. 50. Vgl. auch Molsdorf Reg.; Künstle S. 297 ft. 

rt) Vgl. jetzt L. Denecke, Ritterdichter und Heidengötter. Leipzig 1930. $. 22—27, 159. 
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Tal‘ (v. 605 ff.) ebenfalls Elefanten mit Türmen auftreten läßt, so ahmt er damit nur 
den „Gwigalois‘“‘ nach, sowohl dessen oben zitierte Stelle wie die Verse 10498 ff., wo 
die Elefanten Krieger auf dem Rücken (im wichus unde bercvrit) in die Schlacht tragen. 


Il. 
Die Bergener Decke. 


In der Marienkirche zu Bergen auf Rügen wird ein mit weltlichen Szenen be- 
decktes Tuch aufbewahrt, das dort lange als Antependium gedient hat (Abb. 3). Es 
ist eine Leinwand von ungemeiner Feinheit, 81 cm breit und 222 cm lang. Sie ist be- 
stickt mit ineinandergreifendem sog. „schwedischem Gobelinstich‘‘; die Stickfäden 
sind aus Baumwolle und Seide. Die Decke muß einstmals weit länger gewesen sein; 


Abb. 3. Bergener Decke. Foto Kunsthistor. Seminar Greifswald. 


jetzt ist uns nur noch das untere linke Viertel erhalten. Sie war wohl ursprünglich 
als Rücklaken einer Ehrenbank gedacht; für eine Tischdecke scheint das Gespinnst 
zu fein. 

Bisher hat sich nur G. Stephani mit der Decke beschäftigt, noch dazu an einer 
sehr versteckten Stelle: ‚Die textile Innendekoration des frühmittelalterlichen Hauses“ 
(Diss. Halle 1898) — Festschrift Lemcke (Stettin 1898) S. 45/51. Stephani weiß mit 
der Darstellung nichts anzufangen, und auf seine Frage erklärte auch A. Schulz, 
es fehle an charakteristischen Zügen, und so sei eine Deutung auf einen bestimmten 
Roman unmöglich, es seien allgemein-höfische Szenen dargestellt. 

Dem ist aber nicht so! Vielmehr erscheinen bei genauerer Betrachtung manche 
bezeichnenden Züge, wie der große Vogel im sechsten und die Haltung des Helden im 
zehnten und elften Bild. Ebenso bezeugt das sechsmal wiederkehrende Schildwappen 
des Helden eine fortlaufende Geschichte. Ich glaube daher, eine Deutung auf eine 
bestimmte Handlung gefunden zu haben. 

Es ist die Geschichte des Willehalm von Orlens in der Fassung, die ihr 
Rudolf von Ems in seinem Epos zwischen 1230 und 1240 gegeben hat. 
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Abb. 4. Bergener Decke. Foto Kunsthistor. Seminar Greifswald. 


Abb. 5. Bergener Decke. Foto Kunstbhistor. Seminar Greifswald. 
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Voran gingen auf unserem Tuch zweifellos die heute fehlenden Szenen aus der 
Vorgeschichte; also der Vater Wilhelm und die Mutter Ylies waren dargestellt, dann 
die Erziehung des jungen Willehalm, seine Liebe zu Amelie und seine Schwertleite 
beim Herzog von Brabant. Nun beginnen die erhaltenen Szenen (Abb. 4—5): 

ı. Abschied der Gäste vom Brabanter Herzog nach der Schwertleite (bei Rudolf 
v. 5878 ff.). 

2. Willehalm und Petipas in der Kammer (v. 6827 ff.). 

3. Willehalm reitet zum Turnier (v. 7155 ff.). 

4./5. Turnier um den Sperber (v. 7387 ff.). Willehalm mit dem Baum auf dem 
Helm und der halben Lilie im Schild links (v. 7405). 

6. Preisverleihung an Willehalm, hinter der Dame ein Hündchen, hinter dem 
Ritter der Sperber (v. 7952 ff.). 

Nun kamen rechts die Verlobung Amelies, die Nachricht davon an Willehalm, 
ihre Entführung und die Flucht der Liebenden. 

Dann wieder: 7./8. Kampf Willehalms mit AmeliesVater an der Brücke (v. 9249 ff.). 
Der König mit Pfauenfedern auf dem Helm und ganzer Lilie im Schilde links, Wille- 
halm mit denselben Abzeichen wie in 4. rechts. 

9. Willehalm reitet verwundet aus der Gefangenschaft weg (v. 9624 ff., 10 003 ff.). 

10. Die norwegische Königstochter bittet ihn, sich von ihr heilen zu lassen 
(v. 10 121 ff.). 

ı1./12. Willehalm wird von ihr und einer Dienerin gepflegt und geheilt 
(v. 10 152 ff.). 

Auf den sich rechts anschließenden Bildern folgte dann der glückliche Schluß. 

Vielleicht mag man über die Deutung der einen oder anderen Szene (2, 3, 12)anderer 
Meinung sein; doch ich glaube, schon solch charakteristische Haltung wie in Szene 9 
macht meine Interpretation evident; wie sich da der reitende Ritter auf die Lanze 
stützt, entspricht genau der epischen Schilderung; ebenso die folgenden Heilungs- 
szenen. 

Daß dieser Stoff zum Vorwurf einer gestickten Decke gewählt wurde, darf uns 
bei der Beliebtheit des Rudolfschen Gedichts nicht wundernehmen. Wir besitzen 
noch heute mindestens 20 Pergamenthandschriften ganz oder bruchstückweise und 
ıı Papierhandschriften (vgl. die Ausgabe von V. Junk in den „Deutschen Texten des 
Mittelalters‘ Bd.II, 1905, und die dortige Einleitung). Noch im XV. Jahrhundert 
ging aus Diepold Laubers berühmter Schreibwerkstatt zu Hagenau eine Prachthand- 
schrift hervor (jetzt im Haag Nr. 718), und auch der Münchener cod. germ. 63 ist 
mit großen Bildern geschmückt !). Ich brauche ferner nur an den berühmten Sig- 
maringer Teppich mit der gleichen Darstellung (s. u.) zu erinnern, um festzustellen, daß 
die Bergener Decke ihrem Thema nach keine Ausnahme bedeutet, vielmehr einen 


1) Abbildungen bei Junk, Taf. II, und bei Petzet-Glauning, Deutsche Schrifttafeln des IX. bis 
XVI. Jahrhdts., III. Abt. (1912), Taf. XXXVII. — Wer diese Tafeln mit der Decke vergleicht, kann 
sich des Gedankens nicht entschlagen, daß für diese eine bebilderte Handschrift des Rudolfschen Epos 
als Vorlage gedient hat — wie es Betty Kurth auch für den Sigmaringer Teppich annimmt; bei letzterem 
scheint es mir allerdings nicht so evident, 
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Stoff wählte, der auch ohne Textbänder dem Beschauer der damaligen Zeit wohl 
bekannt sein konnte. 

Nach Kostüm und Stil ist als Entstehungszeit der Anfang des XIV. Jahrhunderts 
anzunehmen. Dagegen bietet die Heimatfeststellung Schwierigkeiten. Negativ möchte 
‚, ich nur sagen, daß es vorschnell wäre, aus den dekorativen Lilien auf Frankreich zu 
schließen. Vielmehr sind diese Blumen wohl gewählt worden des Helden wegen: 
er führt die halbe, sein Schwiegervater, der englische König, die ganze Lilie im Schilde. 
Auch wie die Decke nach Bergen kam, ist nicht mehr zu eruieren. 

Jedenfalls ist sie ein erneuter Beweis für die Beliebtheit bestimmter ritterlicher 
Dichtungen in der Gesellschaft zu einer Zeit, wo die eigentliche ‚höfische‘‘ Kunst und 
Sitte nicht mehr herrschten. 


III. Der Sigmaringer Teppich. 


Es sei mir gestattet, gleich zum Sigmaringer Teppich (Taf. 170 bei Betty Kurth, 
a.a.O. Bd.II) Weniges zu bemerken. Vlandrische Herkunft, wie v. Hefner-Alteneck 
(Trachten, Kunstwerke und Gerätschaften, 2. Aufl. Bd. IV, 1883, S.7) und G. Koen- 
necke (Bilderatlas der deutschen Nationalliteratur, 2. Aufl. 1894, zw. S. 70/I) schreiben, 
ist aus sprachlichen Gründen unmöglich. Die Sprache der Spruchbänder auf den 
Teppichen ist stets die des Entstehungsortes; so auch hier. Denn es handelt sich nicht 
um Zitate aus Rudolfs Gedicht, sondern um schlecht und recht selbst gereimte ‚‚tituli‘“. 
Nun ist die Sprache der Spruchbänder typisch mitteldeutsch, wie dies auch Betty Kurth 
(a.a.0O. S. 145, 246) konstatiert. Sie schließt daher auf mittelrheinischen Ursprung. 
Dies würde mit dem sprachlichen Befund zusammenstimmen: sal (neben sol), an- 
lautendes d für t in drinckin und dochter, -in=-en sind westmitteldeutsche Kennzeichen. 

Bei manchen Spruchbändern haben dem Verfasser Rudolfs Verse vorgeschwebt: 
2. Szene eßin und drinckin wil ich hie verswern. imwer trost mus mich dan herner(n) 
—=v.4581f. So wil ich al das leben min. Ungas und ungelrunken sin. JIemermere 
biz das ir. Bessern trost erzaigent mir. — Sz. 4 sol ich von dem dode erlosen dich. so 
‚ sich lieb her an mich. amelige die trost dich. = v. 4855 fi. Trut geselle sich an mich. 
Din Amalye grüzet dich, Din herzeliebü trut gespil. Dü dich benamen trösten wil. In 
Szene 13 schreibt Amelie einen Brief an Willehalm, der, wie auf der Wirkerei klar zu 
sehen ist, beginnt: lieb. Ebenso lautet aber auch der Anfang ihres ersten Briefes 
bei Rudolf v. 6277. Deutlich hat hier also das Gedicht dem Entwerfer des Kartons 
für den Teppich vorgelegen. 


148 RUDOLF HALLO 


ALTFRANZÖSISCHE BARILIA. 
VON 


RUDOLF HALLO. 
Mit ı2 Abbildungen. 


Im Hessischen Landesmuseum zu Kassel befindet sich ein Paar hochmittel- 
alterlicher Gefäße, das hier in Abb. ı bis 4 abgebildet wird. Die Maße sind: Stand- 
fläche 21,3 : 10,7 cm; Höhe an den Seiten 13,3 cm; am Spund ı5,3 cm. Der Inhalt 
eines Gefäßes ist auf etwa I!/41 berechnet worden. Im Querschnitt gleichen sie einem 
rechtwinkligen Dreieck mit gerundeten Ecken, die stark vorgewölbte Hypotenuse 
als Vorderseite. Die Gefäßkörper sind von Holz, mit Leinen überzogen und auf Kreide- 


Abb. 1. Französisches Barile. Hessisches Landesmuseum Kassel. 


grund blutrot gefärbt. Alle Beschlagteile sind kupfervergoldet. Zwei Reifen schützen 
den starken weit überstehenden Rand, zwei fassen das Schloß zwischen sich und dienen 
zugleich den kurzen, 44 cm langen verstellbaren Durchsteckriemen mit ihrer beweg- 
lichen Schnalle zum Ansatz. Der Ansatzpunkt ist, wahrscheinlich bequemeren Aus- 
gießens halber, tief gelegt. Die geringe Riemenlänge, die sich, wie Abb. 2 zeigt, har- 
monisch zur Formsilhouette fügt, ist gewiß original. Beispiele werden noch ange- 
führt werden. Vorweg sei schon auf die in Abb. 9 gezeigte spanische Lederflasche aus 
dem Besitz der Grafen Hoorn verwiesen, deren seidene Trageschnur genau dieselbe 
geringe Länge aufweist (Hamburg, Museum für Kunst und Gewerbe, aus Collection 


Spitzer II; IV 36). 
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Zu den vier erstbesprochenen Reifen steht der fünfte Hauptreifen im Gegensatz. 
Er ist nicht um das ganze Gefäß herumgelegt, sondern in zwei Halbreifen geteilt, die 


‚ unter der Standfläche nahezu aneinanderstoßen. An dem nach hinten aufsteigenden 


Ast sitzt oben in Scharnier der abgeflacht konische Spunddeckel, der sich über den 
bewehrten Spundhals auf dem Faßscheitel legen und mittels Klappschließe in die mit 


Abb. 2. Rückseite des Barile Abb. I. 


dem Hauptwappen gezierte hochstehende Schloßkapsel einschließen läßt. Der nach 
vorn aufsteigende Ast des Mittelreifens trägt außer dem Schloß noch die zwei darunter- 
stehenden Wappen und ihre Zwickelfüllungen, während alle anderen Wappen isoliert 
aufgestiftet sind. Dem beschädigten Gefäß fehlen beide Spangenhälften und somit 
sowohl der Deckel wie die drei bzw. vier Mittelwappen. Ursprünglich trug jedes 
Fäßchen elf Wappenbilder oder, da das Schloßwappen zwei Felder aufweist, viel- 
mehr zwölf. Die spitzovalen Wappenschilde !) tragen ihre Farben in Limoges-Gruben- 
schmelz: rot, blau, weiß und (im Hermelin des Wappens von Dreux) schwarz. Die 


1) Die Form des Setzschildes ist mit dem Querschnitt der Gefäße schwer vereinbar; daher der 
ungefüge Eindruck der Seitenansicht, Abb. 3. 
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aufgenieteten Reifen wie alle farbfreien Metallteile sind graviert, die freien Zwischen- 
flächen korrespondierend mit Rosettköpfchen beschlagen. Da die Gruben für die 
Schmelzfarben tief aus dem Kupfer ausgehoben sind, lassen sich die farblosen Teile 
mit Sicherheit von solchen unterscheiden, die im Laufe der Zeit ihre Farbe verloren 
haben. 

Der Spunddeckel ist (zum Luftdurchlaß?) zentral durchbohrt, seine Oberseite 
von einer sechsblättrigen rotblauen Rosette eingenommen. 

Beide Fäßchen sind alter Bestand der landgräflich hessischen Kunstkammer. 
Schon Joh. Just. Winckelmann erwähnt sie dort in seiner 1697 zu Bremen heraus- 
gekommenen gründlichen und wahrhaften Beschreibung der Fürstentümer Hessen 
und Hersfeld (II 281 und VI 328) und bezeichnet sie „nach Ausweise beygefügten 
Abrisses“ als Jagdflaschen des hessischen Landgrafen Otto des Schützen (1322—1366), 
des zweiten Gemahls der Gräfin Elisabeth von Cleve 1). 

Winckelmann zählt noch weitere Stücke auf, die an den fürstlichen Schützen 
erinnerten. Bei Beschreibung von Ottos 1350 erworbenem Burgsitz Schloß Spangen- 
berg werden erwähnt: ein Bogen, im Kern von Elfenbein, mit Schlangenhaut bezogen 
und ein Brautkasten mit hessischen und clevischen Wappen. Dieser Kasten soll im 
siebenjährigen Krieg in Verlust geraten sein 2). Der Bogen aus Narwalzahn, der 1746 
noch in Spangenberg erwähnt wird 3), ist wohl 1779 zur Eröffnung des Museum Fri- 
dericianum nach Kassel gebracht worden. Denn das erste Inventar der Armaturen 
führt ihn und einen runden hölzernen Schild ‚so angeblichermaßen von Ldgf. Otten 
geführt worden“ mit dem Zusatz auf: auf fürstlichen Befehl hierhergebracht! 

Leider steht es um die Authentizität der Angaben schlecht. Der sogenannte 
Schild ist eine hölzerne, leinenüberzogene kreisrunde Scheibe mit aufgebogenem 
knappen Rand, auf dem zwei geschmiedete Horizontalhenkel in Ösen sitzen; die 
gekreidete, fast ı m im Durchmesser große Fläche ist mit gotischen Stachelblättern 
des späten 14. oder frühen ı5. Jahrh. grün auf grau bemalt. Es handelt sich mög- 
licherweise um ein Tragbrett für Wein oder Weinkühler. Die aus Schaft und Querholz 
zusammengebundene und an sich vortreffliche Armbrust gehört mit ihrem eisernen 
Abzugshebel und ihrer Sehnenhemmung ins ı5. Jahrh. und ist von Schußwaffen, 
wie sie Otto geführt haben könnte, technisch und stilistisch verschieden. Der 1334 
für Ottos Vater, Heinrich den Eisernen, ausgemalte Willehalmscodex bietet in seinen 
Kampfszenen Anschauungsmaterial genug für die Waffen der Zeit. 

Das Museumsinventar von 1779 spricht von clevischen Wappen auf den Fäßchen. 
Da von den heute erhaltenen Wappen keines Ähnlichkeit mit der berühmten 1223 
eingeführten Lilienhaspel von Cleve hat, so kann man schwanken, ob diese Behauptung 


') Der „Abriß‘ war in keiner der mannigfachen Ausgaben zu finden, auch nicht in der seltenen 
Ausgabe mit Kupfern. — Das im Kasseler Museum befindliche ı m lange Stück Leinenborte mit Gold- 
broschur, auf dem die Schrift ELIZABET VAN CLEVE etc. mit dem Allianzwappen von Cleve und 
Hessen abwechselt, ist erst im Jahre 1916 erworben worden. Nach Huyskens (Veröffentlichungen d. 
histor. Vereins f. d. Niederrhein II 1909, 245 ff.) befände sich eine ähnliche Borte in Aachen. 

?) W. Siebald, Chronik von Spangenberg 1880, 10. 

3) Joh. Herm. Schmincke, Histor. Untersuchung von des Otto Schützen Begebenheiten, posthum 
ediert Kassel 1746, S. 48. 


— 
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auf die Deutung eines etwa damals noch vorhandenen haspelförmigen Wappenzeichens 
(oder auf den ‚‚Abriß‘‘) zurückgeht — kein altes Inventar macht sich die Mühe detail- 
lierender Beschreibung! — oder ob die Ahnung vom Gebrauchszweck der Geräte, der 
Jagd, die Fäßchen mit dem legendären Schützen Otto zusammengebracht hat. Wie 
die genauere Bestimmung des Wappenbestandes noch zeigen wird, spricht nichts für 
Cleve. 


Abb. 3. Französisches Barile, Seitenansicht zur Abb. 1. 


Otto der Schütz war eine Gestalt in der hessischen Fürstengeschichte, die die 
Volksphantasie ganz außerordentlich stark anregte. Es gibt eine nicht unbeträchtliche 
mittelalterliche Literatur über Otto und seine Taten !) und es ist bekannt, daß sich 
Ldgf. Moritz der Gelehrte, der Freund altertümelnden Armbrustschießens, besonders 
für diesen seinen Vorfahren erwärmt hat und ihn um 1600 in einer deutschen Komödie 
auf die Bühne brachte 2). 


2) Außer J. H. Schmincke Gustav Noll, Otto .d. Schützi.d. Literatur, Straßburg 1906; A. Huyskens 
an der oben ang. Stelle; C. Knetsch, d. Haus Brabant I 1917, Darmstadt. 

2) Noll S.2ı u. 25. Vielleicht veranlaßte die Beziehung von Moritz zu Otto R. E. Raspe dazu, 
um 1770 in seinem Verzeichnis desjenigen im Museum, was er für gotisch hielt, sie als Fäßchen Ldgf. 
Moritzens aufzuzählen (Museumsakte 124). Oder hatte Raspe Grund, anzunehmen, die Fäßchen wären 


21” 


152 RUDOLF HALLO 


Ob die Tradition über die Fäßchen zutrifft, läßt sich nicht entscheiden. Schon 
Schmincke äußerte Bedenken. Das Fehlen mehrerer Wappen macht eine restlose 
heraldische Fixierung unmöglich !), und über 1697 reicht keinerlei Bezeugung zurück. 
Die alten Kunst- und Rüstkammerinventare versagen?). Die Untersuchung wird 
aber zeigen, daß in der Kustodendeutung ein richtiger Kern steckt, sowohl was die 
Datierung wie was die Erklärung als Profangerät angeht. Dieser profane Charakter 
verleiht aber gerade den beiden Stücken, die, wie es scheint, ohne Parallele sind, ihren 
einzigartigen Wert. Und der in der Verknüpfung mit Ottos Jugendroman enthaltene 
Hinweis auf Frankreich trifft ins Schwarze 3). 


Abb. 4. Französisches Barile. Gegenstück zu Abb. 1. 


Da die Formanalyse und die Bestimmungsermittlung der lange Zeit hindurch als 
sakral etikettierten Gefäße größeren Raum einnehmen muß, seien vorweg die hessisch- 
französischen Verbindungsmöglichkeiten erörtert. Otto der Schütz wäre da in der Tat 
der beste Verbindungsmann, wenn er seine von Haus bestimmte Studienreise nach 


ein Geschenk König Heinrichs IV. an Landgraf Moritz? Über die künstlerischen Denkmale dieser politi- 
schen Freundschaft s. meine Ausführungen in „Hessenland“ 1927, Heft 2 u. er 

') Auch auf Elisabeths ersten Gemahl, Gerhard von Voorne und Seeland (Knetsch Taf. IV 23) 
deutet keins der erhaltenen Wappen. 

?) „Zwei Feslein, in dem einen ... oley (Öl), im andern leinolei“, die das Artillerieinventar Philipps 
des Großmütigen 1544 erwähnt, wird man nicht mit den Tönnchen identifizieren wollen (Zeitschrift 
hess. Gesch. Vereins 26, 1891, 71). 

3) Huyskens Behauptung a.a.O. 245, eine der Flaschen habe sich als Pulverhorn Wilhelms II, 
von Hessen, des Gemahls der Jolanthe von Lothringen erwiesen, ist falsch. Sie beruht auf Edw. Schröders 
Verwechslung eines Pulverhorns von ca. 1500 mit einem Weinfäßchen von ca. 1325. Damit fällt auch 
Schröders Versuch, die Entstehung der Otto-Sagen auf 1500 hinabzudatieren (Zeitschrift hess. Gesch, 
Ver. 40, 1907, 187), soweit er sich auf diese Reliquien stützte. 
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Paris wirklich ausgeführt hätte. Er hat sie aber in Köln abgebrochen und hat sich 
nach Cleve gewandt, von wo er viele Jahre später nach manchem ritterlichen Aben- 


‚ teuer als Gemahl der verwitweten Grafentochter Elisabeth in die Heimat zurückkehrte, 


ohne je den Boden Frankreichs betreten zu haben. Man braucht aber nur an das 
schöne Doppelgrabmal der hessischen Fürsten Johann (} 1311) und Otto (} 1328) in 
der Marburger Elisabethkirche zu erinnern, um sofort künstlerische Beziehungen nach 
Frankreich vor Augen zu haben; sei es nun von dem Pariser Pepin de Huy oder einem 
seiner Schüler ausgeführt worden !). Der 1328 verstorbene Otto war der Großvater 
Ottos des Schützen. Wichtiger ist, da es sich im Falle Pepin de Huys doch nicht um 
Verbindung von Hof zu Hof handelt, die folgende Tatsache: daß sich 1307 König 
Philipp IV. der Schöne von Frankreich und sein Bruder Ludwig von Evreux bei Papst 
Clemens V. dafür einsetzten, den Kanonikus von Chartres, Ludwig von Hessen, Jo- 
hanns jüngeren Bruder, zum Kanonikus von Mainz zu providieren!?). Aber noch 
viel konkretere Wege führen nach Frankreich. Von 1327—1361 saß als Erzbischof 
zu Magdeburg Otto von Hessen, des 1328 verstorbenen Otto zweiter Sohn und Heinrichs, 
des Kindes von Brabant, Enkel!3). Diese Stellenverleihung an einen derart jungen 
und niederen Geistlichen, wie es Otto war, war nicht ohne erhebliche Bemühungen 
von Papst Johann XXII. zu erlangen gewesen. Unter ihnen war die eindrucksvollste 
eine Reise, die des jungen Kanonikers Vater mitsamt seiner Mutter Adelheid von 
Ravensberg und stattlichem Gefolge zum Papst nach Avignon unternahm, eine 
Reise, die umso eigenartiger war, als Ldgf. Otto seit 1325 mit Kaiser Ludwig gegen 
König Karl IV. von Frankreich verbündet war! #4) Die Mühe wurde den Eltern reich 
entgolten. Der Papst begnadete die Bittenden nicht nur mit Gewährung, sondern er 
gab ihnen noch überdies einen zur Sündenvergebung bevollmächtigten Beichtvater 
mit 5). 

Schließlich verdient noch Erwähnung, daß Erzbischof Ottos Bruder, Ludwig, 
wie Gerstenberg sagt, seinen Sohn Hermann den Gelehrten ‚‚ad studia unde zu schule 
geyn Pariss unde auch geyn Praga‘‘ schickte, ‚‚in meinunge, en geistlich zu machen“ 6), 
Wirklich geistlich wurde aber nur Hermanns älterer Bruder Otto, der kaum 17 jährig 
schon 1357 als Domherr am erzbischöflichen Hofe seines Onkels zu Magdeburg starb. 

Soweit die geschichtlichen Daten, die in der doppelten Absicht gegeben sind, 
einmal die Verbindungslinien Hessen-Frankreich in der ersten Hälfte des 14. Jahr- 
hunderts möglichst enge zu ziehen, zum andern um der früher beliebten Deutung 


t) R. Hamann, Die Elisabethkirche zu Marburg, II. die Plastik, 1929, 146 ff. Die Personenfrage 
unter Heranziehung der älteren Literatur S. 184 ff. 

2) O. Grotefend, Regesten der Landgrafen von Hessen I 1909, Nr. 485; Knetsch a. a. O. 47. 

3) Mart. Kluge, Dissertation Halle ıgı1. Otto wurde 1327 providiert, 1331 konsekriert. Auf 
seinem Grabmal (Hessenkunst, Marburg V, 1910, 6) heißt er: abnepos Sanctae Elizabet. S. auch Rosen- 
feld in Hamann und Rosenfeld, Der Magdeburger Dom, 1910, 144. 

4) v. Rommel, Geschichte v. Hessen II 1823, 117 und $. 85 des 2. Teiles der Anmerkungen. Zur 
Reise vgl. außer Kluge a.a. 0. 9 H. Diemar in der Bearbeitung der Chronik des Wigand Gerstenberg 
1909, $. 237 f. 

5) Diemar 238 und Geschichtsquellen der Provinz Sachsen 21, 1886, 189. 

6) Danach Diemar 244 Ludwig schon 1345 starb, Hermann um 1342 geboren ist, ist das Schicken 
nicht wörtlich zunehmen. $. dazu auch Edw. Schröder, „Hessenland‘“ 1930, 35. 


154 RUDOLF HALLO 


der Fäßchen als liturgischer Geräte jede personengeschichtlich mögliche Unterlage zu 
schaffen !). Vor weiteren Schlüssen müssen vor allem die Wappen der Fäßchen zur 
Erklärung herangezogen werden, wobei es sich empfiehlt, sie heraldisch ernst zu nehmen 
und nicht mit jener Leichtigkeit darüber hinzusehen, als ob ihre Kombination phan- 
tastisch-ornamental sein müßte. So ist es zwar auf dem herrlichen Tafelschiff des 
Herzogs von Orleans, das Viollet-le-Duc in seinem Dictionnaire raisonne du mobilier 
frangais II 1874 unter dem Stichwort Nef abbildet 2); aber es gibt für diese Wappen- 
häufungen doch sirengere Parallelen. Freilich darf nicht verschwiegen werden, daß 
an den Kasseler Gefäßen die vier von je farblosen Wappen — die mittelsten jedes 
Aussenstreifens — heraldisch schwer entschuldbar sind; denn sie sind, da sie auf 
Tingierung verzichten, nicht eindeutig. 

Die vom Staatsarchiv Marburg überprüfte Wappenbestimmung verdankt das 
Landesmuseum der gemeinsamen Hilfe und Bemühung der Herren G. A. Cloß, Schrift- 
leiters des Deutschen Herold in Berlin, und Dr. Stephan Kekule von Stradonitz 3). 

Auf dem intakten Gefäß zeigt das Schloß, als Hauptwappen, gespalten Frank- 
reich und Kastilien. Darunter die Fische der Grafschaft Bar, die seit 1302 unter 
französischer Lehnshoheit ist, darunter die Grafen von Anjou mit ihrem älteren 
Wappen 4). In der Reihe links vom Schloß oben wiederum Anjou, oder Artois (?), 


ı) Nachstehendes Schema zur Übersicht. 
Sophie, Tochter der hign. Elisabeth 


Heinrich I., das Kind von Hessen } 1308 
2. Gemahlin seit 1276 Mechthild von Cleve } 1309 


ee 


Otto v. Oberhessen 7 1328 Johann v. Niederhessen } 1311 
Gem. Adelheid v. Ravensberg 


ee 


Heinrich II. der Eiserne Otto + 1361, Erzbischof Ludwig v. Grebenstein 
1 1376 von Magdeburg f 1345 
Otto d. Schütz } 1366, Gem. Otto, Domherr zu Magde- Hermann II. der Gelehrte 
Elisabeth v. Cleve seit 1338. + 1382 burg. } 1357 T 1413 


?) Phantastisch erscheint auch die Wappenzusammenstellung auf der bei Montfaucon, Les 
monumens de la monarchie frangaise II 1730, 165 f. beschriebenen und Taf. XXXI abgebildeten Bourse 
aus Kg. Philipp Augusts Zeit. Auf ihr findet sich u. a. viermal das Wappen des Pierre de Dreux, Duc 
de Bretagne, dreimal die Barschen Fische (als Nesle-Offemont erklärt). Emailwappen als Ornament 
radial um das französische Lilienwappen geordnet auf der Schale von Conques, um 1100; S. 285 in 
H. Havard, Histoire de l’orfevrerie frang. 1896. Bürgerlicher Nachhall in dem Waffeleisen mit dem Wappen 
von Besangon, H. Havard, Dictionnaire de l’ameublement etc. II Fig. 526 s.v. Fer. Die Bedeutung 
eines Stifterwappens hat der Setzschild auf der Montierung des Cameo, den Kg. Karl V. von Frankreich 
nach Chartres schenkte (E. Babelon, Catal. des came&es antiq. de la Bibl. nat. 1897 pl. ı, p. ı ff.; Hin- 
weis von Dr. Möbius). 

3) Cloß hat im Dtschn. Herold, Berlin 1927, S. 53 bereits kurz über die Fäßchen berichtet. 

4) Anjou nach Cloß. Sollte unter den jetzt fehlenden Wappen das — nach Grote, Stammtafeln 
Nr. 244 erdichtete — Wappen der alten Grafen von Anjou mit der Lilienhaspel gewesen sein, das als Cleve 
gedeutet wurde? Nach Grote S. 302 geht der dreilätzige Turnierkragen des vorliegenden Wappens auf 
Artois, Anjous Kragen wäre fünflätzig. Ich enthalte mich in dieser heraldischen Frage eines Urteils. 
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darunter Frankreich, darunter Alt-Burgund in der bis 1363 geführten Wappen- 
zeichnung. Rechts vom Schloß ein goldener Löwe in Blau, der Brienne, Saulx oder 
Geldern gehört, darunter Dänemark, unten Brie!). Das Wappen auf dem linken 
Faßboden gehört den Grafen von Dreux, Herzögen von Bretagne 2), das auf der rechten 
Faßseite fehlt. 

Auf dem beschädigten Gefäß ist in der linken Reihe oben ein in weiß, gold und 
rot zwölfmal geständertes Wappen von unheraldischer Farbgebung. Vielleicht geht: 
es auf Beaumont3). Wäre es gold und rot, so ginge es nach Cloß auf Villers. Da- 
runter Kastilien, darunter Frankreich. Rechts — bei zu ergänzendem Mäander 
auf dem goldnen Balken — Grafen von Champagne, dann aus Farbmangel doppel- 
deutig Roucy oder Brienne; die seitlichen Wappen gehen auf Frankreich und Bar. 

Die Wappen legen als Zeitspanne 1302 (wegen Bar) und 1363 (Neuburgund für 
Philipp le Hardi gebildet) fest; vielleicht auch schon 1349, weil die Lilien Frankreichs 
noch ohne den Delphin der Dauphine auftreten. Eine Eheverbindung zwischen je 
zwei Wappenbesitzern aufzuweisen, ist nach Cloß außer beim Schloßwappen nicht 
möglich. (Man könnte versuchen, je das oberste und unterste einer Randreihe, das 
mittelste der Randreihe mit dem anstoßenden Seitenwappen, und die zwei Wappen 
unter dem Schloß, zu Paaren zusammenzuziehen). Das Zentralwappen Frankreich- 
Kastilien 4) geht entweder auf Ludwig VII. oder Ludwig VIII. Außerdem ließen sich 
noch die einander gegenüberstehenden Wappen Frankreich-Dänemark auf Philipp II. 
August, und Burgund-Frankreich auf Ludwig X., Philipp V. oder Karl IV. beziehen; 
aber die Anordnung der Wappen zu dreien widerstreitet eigentlich der Interpretation 
auf Allianzen 5). 

Welche Gründe diese Wappen zusammengeführt haben, ist nicht erkennbar. 
Jedenfalls kann nicht die Absicht bestanden haben, die zwölf Pairs von Frankreich 
zu vereinigen, denn von den sechs geistlichen ist hier keiner, und von den sechs welt- 
lichen nur Champagne und allenfalls Burgund vertreten. 

Am nächsten stehen den beiden Tönnchen mit ihrem Wappenbeschlag — um von 
fraglichen Großmöbeln abzusehen 6) — die berühmte Kassette Ludwig IX. des Heili- 


2) Cloß stützt diese Deutung auf Roger de Gaigniers Vitraux von 1750. 

2) Dies Wappen findet sich neben den königlichfranzösischen Wappen beispielsweise auch auf 
einer Gobelinstickerei im Schnütgenmuseum Köln. Mitteilung verdanke ich Prof. Witte. 

3) Das Wappen zweier Grafen Beaumont auf der Kassette Kg. Ludwigs, s. Ganneron, la cassette 
de St. Louis, Paris 1855. In Deutschland führen die Walpod-Bassenheim dies Wappen, s. Ferd. Luthmer, 
Die Bau- und Kunstdenkmäler der Nassauischen Kreise V 1914, S. XVI. 

4) Heraldisch richtig hat Kastilien nur einen dreiteiligen Turm; s. das Emailwappen am Grab 
des Prinz Jean, Ludwigs des Heiligen Sohn } 1247, bei Viollet-le-Duc a. a.O. Taf. 44. Vgl. auch die 
sogen. alfonsinischen Tafeln in Sevilla bei M. v. Boehn, Spanien 1924, S. 238 f. 

5) Auf dem bei Michel, Histoire de l’art II 2, 975 abgebildeten Kästchen mit drei emaillierten 


‚ Wappen auf der Vorderwand halten sich die Außenwappen formal das Gleichgewicht. Bei dem nieder- 


deutschen Dolch, den Brinckmann im Führer durch das Hamburgische Museum f. Kunst und Gewerbe 
S. 790 abbildet, ist zu den Besitzerwappen ein Zierwappen getreten. Was das geographische Verbrei- 
tungsgebiet angeht, so ist nicht ohne Interesse, nachzulesen, daß nach H. Kohlhausen, Minnekästchen 
im Mittelalter, 1928 S. 22 und 68 die um 1250 einsetzenden Wappenkästchen sich in der Rheinnachbar- 


‘ schaft am dichtesten finden: Kleinburgund, Schweiz, Schwarzwald, Rheinland. 


$) Gemeint ist die von A. Feulner, Kunstgeschichte des Möbels 1927, 30, Abb. 24 vorgeführte 
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gen, j 1270, im Louvre !), die Aachener Reliquientruhe 2) und der Sigmaringer 
Schmuckkasten von etwa 13503), der zudem noch den Reiz gewährt, mehrfach mit 
dem echten Wappen von Cleve, dem traditionsgesicherten Wappen von Geldern und 
mit dem Wappen von Mecheln geschmückt zu sein. 

Die Kassette, in der Form schlicht kastenartig, hat denselben Verschlußbügel 
wie die Kasseler Gefäße (Moraillon nach der französischen Terminologie), dieselbe 
Benagelung der schmuckfreien Flächen, ist aber im aufgelegten Schmuck weit reicher 
als die Fäßchen: sie trägt große allegorische Rundmedaillons, Medaillons die das 
königliche Wappen mit Ornament umspielen und, dahinter zurücktretend, auch Spitz- 
schilde mit Wappen an den Kanten und zwischen die Runds zerstreut. Sechs Wappen 
fehlen. Ganneron hat die erhaltenen bestimmt; es sind die der sechs weltlichen Pairs 
und die der hohen Hofbeamten, wie Connetable, Marschall, Chambrier und Bouteillier 
des Königs. Manche der Kasseler Wappen begegnen wieder: Dreux-Bretagne, Bar, 
das evtl. auf Beaumont zu deutende mit der zwölffachen Ständerung. Ob daraus für die 
Weingefäße eine Erklärung zu ziehen ist, mögen die Heraldiker entscheiden. Auch 
die Frage, ob die Kasseler Wappen vielleicht die Träger der Hofchargen zur Zeit der 
Anfertigung oder Schenkung der Gefäße bezeichnen, muß einem gründlichen Kenner 
der höfischen Zeitgeschichte vorbehalten bleiben. 

Die Aachener Truhe steht insofern dem Ludwigskasten noch sehr nahe, als auch 
auf ihr die Wappen mit allegorischen Medaillons untermischt erscheinen. Der Ent- 
wicklungsgang läßt wohl die Auslegung zu, daß die ursprünglich allein herrschenden 
symbolischen Beschläge mehr und mehr von den individuellen Wappen zurückge- 
drängt, in gewisser Weise profanisiert werden. Hatte doch der Schatzbehälter von 
Conques, der ältere Verwandte zur Ludwigskasette, ausschließlich Vogelmedaillons +). 

In der dunkelroten Lasurfarbe ihres Zedernholzes und in den hundsköpfigen 
Endigungen ihrer Fallschließen ähnelt die Aachener Truhe den Kasseler Weinbe- 
hältern. Den Hundskopf zeigt unser Tragriemen am freien Ende. Im übrigen hat sich 
die figürliche Symbolik unserer Profangefäße auf die aus den Zwickeln der Mittel- 
spange herausragenden Vogelkopfvoluten zurückgezogen, deren paarige Anordnung 
von der Zeichnung der Spangen — paarig gestellten Blüten in Dreipaß- oder Mai- 
glöckchenumriß — aufgenommen wird. Die Zeichnungstechnik: Aussparen der 


gotische Eichentruhe des 14. oder ı5. Jahrh. aus dem Cluny-Museum, auf deren Vorderwand zwölf 
wappentragende Ritter stehen (s. auch Viollet-le-Duc, Dictionnaire du mobilier 1868, s. v. Bahut). 
Die Wappen sind um so interessanter, als eines erkennbar eine Lilienhaspel zeigt. Aber — wie Msr. le 
Conservateur Montremy mir 4. XI. 27 gütigst mitteilte — von der ganzen Truhe ist nur der Deckel alt, 
alle Seiten um 1840 entstanden! Sollte aber die Vorderwand alten Mustern nachgebildet sein, so bezöge 
sich die Lilienhaspel doch auf Cleve, denn die ı2 Dargestellten illustrieren nach Prinet (Bulletin d.1. 
Societe nat. des Antiquaires de France, Annee 1922) den Roman von Pas Saladin und insbesondere 
dieser Ritter: Thierri V., d.h. Dietrich von Clevel 

!) Ganneron; s. Anm. ob.; P. Lacroix, Vie militaire et relig. au Moyen Age 2. Aufl. 1873, 411 mit 
Abb. Der Kasten ist von Buchenholz, pergamentbespannt und über Gips mit einer Silberfolie belegt, 
auf der das Dunkelgrün der Oberfläche steht. Emailfarben rot, blau und weiß. 

2) Zuletzt abgebildet von K. Faymonville in: Kunstdenkmäler der Rheinprovinz X, ı Aachen- 
Münster, 1916, 247 ff. (Hirths Formenschatz 1905, 63). 

3) Ausstellung gotischer Plastik (Städt. Kunstmuseum) Düsseldorf 1929. S. 42 und Abb. 42. 

4) Em, Molinier, Histoire generale des arts appliques etc.; IV l’orfevrerie S. 175. 
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glatten Bildsilhouette aus dem gerauhten Grund, kehrt bei den vier farblosen Wappen 
auf der mittleren Höhe wieder. In ein Dreiblatt als ornamentalen Schmuck läuft 
auch die Ecke des Schloßschildes aus und vier Dreiblätter sitzen diagonal zur Be- 
festigung des Spundkragens auf dem Gefäßfirst. Auf der Rückseite der Gefäße sind 
die Reifen mit intermittierenden Strichlein gerändert; die Ausführung ist, vor allem 
gegenüber der Gravierarbeit an der Ludwigskassette, sorglos und derb :). 

Die Wappen der Aachener Truhe sind in den Bonner Jahrbüchern 37 und 4r 
unter Heranziehung des Kronbehälters im Dome zu Namur als weiterer Parallele, 
auf Zeit und Kreis Kg. Wilhelms von Holland um 1250 festgelegt worden. 

Welchem Zweck dienten nun die Kasseler Gefäße ? Wie sind sie zu bezeichnen ? 
Es sind Feldflaschen 2) und ihr alter französischer Name ist Baril, zu deutsch Legel 
oder Lägel, so wie etwa Sebastian Franck — nach Grimms Wörterbuch unter Baril! — 
in seiner Weltchronik von 1536 beide Ausdrücke synonym gebraucht 3). Die Tradition 
„Jagdfäßchen‘ deutet die Richtung an, in der die nähere Bestimmung zu suchen ist: 
das profane Gebiet. Denn das Pontificale Romanum erwähnt zwar in seinem Abschnitt 
de consecratione electi in Episcopum die Beschenkung des Consecrators durch den 
Consecratus mit zwei Kerzen, zwei Broten und zwei Barilia vino plena 4), aber diese 
Gefäße haben, wie mir P. Braun S. J. ausdrücklich zu bestätigen die Freundlichkeit 
hatte, im eigentlichen Mittelalter durchweg Kannen- oder Flaschenform und heißen 
dementsprechend auch ampullae, phialae, amphorae. Erst in nachmittelalterlicher 
Zeit nehmen sie Fäßchenform an, unterscheiden sich aber auch dann noch von den 
Kasseler Gefäßen durch die Zugabe des Zapfhahns und das Fehlen der Tragriemen. 
Vollends sind Gefäße, die heiliges Öl zur Weihe enthalten, von einer durchaus ab- 
weichenden, fast flaschenhaften Gestalt 5). 


ı) Aussparzeichnung wie Emailwappen s. auch im Pectorale von Hochelten bei v. Falke und 
Frauberger, Deutsche Schmelzarbeiten des Mittelalters, Taf. 123, 1. Dazu das wappenbesetzte Schild- 
reliquiar, französisch, bei Havard, L’orfevrerie S. 206. 

2) Feldflaschen und Kettflaschen sind bis zum Ausgang der Renaissance ein Tummelplatz heral- 
discher Schmuckkünstler geblieben. Das zeigt jedes Goldschmiedewerk ebenso eindringlich wie etwa 
Falkes: Rheinisches Steinzeug. 

3) Die etymologische Wurzel von Baril (englisch barrel) ist fer — tragen. Zum Sprachlichen 
vgl. Godefroy, Dict. de l’ancienne langue frang. 11880 s. v. Barill (später heißt die Feldflasche Gourde). 
Sachlich: Barile bei Du Cange, Glossarium mediae latinitatis, Viollet-le-Duc a. a. O.; Vict. Gay, Glos- 
saire archeologique du Moyen-äge 1887, ı21 f.; Havard, Dictionnaire de l’ameublement etc., alle mit 
reichlichen Auszügen aus meist fürstlichen Inventaren, und mit Abbildungen. Literaturnachweise 
und Photographien zu diesem wie zu anderen Punkten der Untersuchung verdanke ich der Hilfsbereit- 
schaft und Liberalität der kulturwissenschaftlichen Bibliothek: Warburg in Hamburg. — Über die For- 
men der griechischen und ägyptischen Lagynos s. zuletzt Rubensohn, Archäol. Anz. 1929, 204 fl. 

4) Freundliche Mitteilung von Prof. Dr. Richter, Fulda. Abb. ıı zeigt ein im Dommuseum 
Fulda aufbewährtes Fäßchen mit den Wappen Adolf von Dalbergs (1726—37) und — auf dem anderen 
Boden — Adalberts von Harstall (1788—ı1802). Der Boden ist zum Einsetzen eines Zapfhahns durchbohrt. 
Das Bockgestell ist für diese Fäßchen charakteristisch und findet sich gleichartig an einem liturgischen 
Wappenfäßchen im Luitpoldmuseum Würzburg. — Die Form wird mannigfach abgewandelt, als Likörfaß 
für die Tafel im Sulkowskiservice, Meißen, 1735, im Kasseler Museum; als silberner Ethrogbehälter in 
dem klassizistischen Stück Abb. ı2, Kunstsammlung der Jüd. Gemeinde Berlin. Vgl. auch das von 
Viollet-le-Duc abgebildete fürstliche Barile, das von zwei Lastträgern auf dem Rücken getragen wird. 

5) S. das Kristallgefäß Sugers in St. Denis, Jules Labarte, Histoire des Arts industriels au Moyen- 
äge, 2. Ausg. 1872, I Taf. 32. 
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Die Kasseler Gefäße sind Transportgefäße. Daß sie paarweise zusammen gehören, 
paßt zu den Inventarauszügen Gays zum Jahre 1319 oder 1396, wie zu Du Canges 
Citat aus dem Heldengedicht des Philippus auf Richard Löwenherz. Es paßt aber auch 
zu der instruktiven Miniatur im Gulden Püchlein von 1450 !) zu Marc. XIV, 13, der 
Begegnung zwischen den Jüngern und dem Menschen mit den Wasserkrügen (Singu- 
lar im Text!) oder zu dem schweizerischen Rücklaken vom Ende 15. Jahrhunderts 
mit dem Getränketräger, der den Erntearbeitern ins Feld nachgeht 2). Bis in das deutsche 
Hofzeremoniell des 16. Jahrhunderts wirkt diese Sitte nach, bei der man zweifeln 
kann, ob sie auf schlichten Erfahrungen über das leichteste Tragen beruht, oder auf 
alten Sitten vom Vermischen von Wein und Wasser in Gegenwart des Trinkenden 3). 

Im Wesen des Transportgefäßes liegt es, daß man zum Trinken umfüllt. Daß 
gelegentlich ein sehr Durstiger auch ohne Umgießen unmittelbar aus dem Spund 
trinkt, spricht nicht dagegen #4). Das Umfüllen zeigt deutlich die Mittelgrundszene der 
„Allegorie auf Christi Sühnopfer‘‘ von Geertgen van St. Jans 5) oder der Holzschnitt 
zur Hochzeit von Kanaa im Ritter vom Turn von 1493, wo der Inhalt der Spundtonnen 
(eine zweite im Hintergrund; Ausgabe Kautzsch Tfl. 37) — Wasser ist. 

Ein spezielles Jagdgerät sind diese Fäßchen durchaus nicht 6). Sie werden von 
vielerlei Menschen verwendet, paarweise sowohl wie einzeln. Lepröse tragen ein 
Barile 7), um ein eigenes Trinkgefäß für sich zu haben; Mönche haben es, um Wein 


') E. Weigmann, Graphische Gesellschaft 24, 1918, Taf. 32, 3. Marc. 14, 13 im Urtext: kepduov 
Üdaros Baotafwv; Vulgata: laguenam aquae bajulans. Aus laguena wäre nach Grimms Wörterbuch 
lägel entlehnt! Die erste gedruckte deutsche Bibel, Straßburg 1466 (ed. Kurrelmeyer in Bibl. lit. Vereins 
Stuttgart, Bd. 234, 1904) hat: tragent ein legeln mit Wasser. Paarweise stehen die großen (auf Um- 
füllen berechneten ?) Holzbarilia auch am Jungbrunnen im Tractat de Sphaera der Bibl. Estense zu 
Modena, Taf. 38 in Ard. Colasanti, le fontane d’Italia 1926 oder A. Hauber, Planetenkinderbilder und 
Sternbilder 1916 (Studien z. deutschen Kunstgeschichte, Heft 194) Abb. 40. 

2) Betty Kurth, Die deutschen Bildteppiche Taf. 61. 

3) Barth. Sastrow (ed. Mohnike, Greifswald 7824, II 87) über Kg. Ferdinand auf dem Reichstag 
zu Augsburg: Wenn er trinken wollte, gingen seine Doktoren zum Treiser (tresor), darauf standen 
zwei silberne Flaschen und ein Glas, gossen aus beiden das Glas voll. Das trank er rein aus, 

4) Bible de Jean de Sy um 1350 bei H. Martin, la miniature frangaise du XIIIe au XVe siecle, 
1924, pl. 45, fig. 59. Es ist Ismael, der so gierig trinkt. Im St. Galler Ms. 602, $. 229 — nach Vetter 
(Jhb. £. schweiz. Geschichte 43, 1918, 157) von 1460 — trinkt ein Mönch aus dem Spund. Zeichnung 
verdanke ich dem Stiftsbibliothekar Dr. Fäh. — Zu den Verstößen gegen die Sitte gehört es auch, 
wenn man sich seines kurzgeriemten Lägels als einer Schlagwaffe bedient, wie im Kampf der Bettler 
und der Bauern, Miniatur des 15. Jahrh. bei P. Lacroix, Sciences et Lettres an Moyen äge 1877, 85.— 
Der tiefe Ansatzpunkt des Tragriemens, wie ihn Abb. 3 zeigt, gestattet, den Inhalt des Barils durch den 
Spund in das Trinkgefäß auszukippen, ohne den evtl. durchgesteckten Leibriemen zu lösen. Ähnlich 
liegt der Ansatz des Eisenbügels unter dem First noch bei dem schweizerischen Lägel, Abb. 8 links. 

5) Bredius, Meisterwerke des Rijksmuseums zu Amsterdam, Taf. hinter $. 86: Umfüllung aus 
einem sonst im liturgischen Gebrauch nicht begegnenden Holzlägel in den Kelch. Den Nachweis ver- 
danke ich Direktor Dr. Robert Schmidt. 

6) P. Lacroix führt 1878 in seinen Moeurs, Usages etc. au Moyen-äge S. 210 f. ein in englischem 
Besitz befindliches elfenbeinernes Hifthorn an, dessen breiter Ledergurt mit Rundmedaillons besetzt ist, 
in denen mehrmals dasselbe spitze Wappenschild (des Besitzers ?) steht. 

7) Gay: Citat zum Jahre 1568. Bei Gay Abbildung einer Leprösenfigur mit Barile aus dem 
späten 14. Jahrh. In Raffaels Heilung des Lahmen (Teppich und Karton) trägt der Sieche ein Holz- 
lägel am Gürtel. Ebenso liegt das Barile neben dem Lahmen, den Johannes und Petrus heilen, in der 
Zeichnung des Perino del Vaga zum Pluviale Paul III. (H. Voss, die Zeichnung, II. Reihe, die 
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darin zu sammeln !), vor allem aber brauchen es die Wanderer, der Musikant :), der 
Hirt 3), der Bote #) und der Feldarbeiter 5). Man tut Wein, aber auch Wasser hinein 
(Gay zu 1396), besonders wohl auch Rosenwasser (Gay zu 1400). Vielleicht verteilt 
man auch Wasser und Wein auf die beiden Fäßchen, wie es von den beiden bouteilles des 
Herzogs von Burgund bezeugt wird, die ihm der Sommelier de l’eschanconnerie ins Feld 
und auf die Jagd nachträgt, oder den beiden silbernen pots, aus denen er ihm bei Tafel 
Wein und Wasser mischt 6). So trägt schon in einer Miniaturhandschrift: Hommages 
du Comte de Clermont, in der die Begegnung der Königin Johanne mit ihrer Mutter 
Isabella von Valois von 1369 in der Form eines Jagdtreffens dargestellt wird, der 
Kanzler zwei Bouteilles von Pilgerflaschenform nebeneinanderhängend an kurzen 
Riemen am r. Unterarm, um daraus den Jägern zu kredenzen 7) ; wie es denn schon im 
altfranzösischen Roman des Durmart de Galois heißt, daß der Jäger in seinem Fell- 
eisen Male sich Brot, Wein, Napf, Schalen und Handtuch mitnimmt 3). Getragen wurden 
die Barilia, die man mit Bolzen verschließt, (wenn es sich nicht, wie bei den Kasseler 
Stücken, um fürstliche ‚schloßhafte‘“ handelt — um diesen alten Büchsenmacher- 
ausdruck aufzugreifen), ob einzeln, ob paarweise, auf mannigfache Art: über der 
Schulter, um den Leib, am Arm; nur die uns geläufigste am diagonalen Bandelier 
kommt fast nie vor9). Am üblichsten ist es, die Fäßchen am Riemen von der Hand 


Italiener, Bd. IV München 1928 Taf. 2). Aber schon Duccio di Buoninsegna um 1300 gibt dem Blin- 
den, den Christus heilt, ein Holzbarile am Gehänge mit (The National Gallery, ed. Poynter, London 
1899, I 141). 

ı) Viollet-le-Duc s. v. Baril mit Abb. 

2) Bernardo Parentino (1437—1ı531), Nr. 1628 a des Posseschen vollständigen beschreibenden 
Katalogs der Gemäldegalerie des Kaiser Friedrich-Museums, Berlin 1913, I. Abtlg. 

3) Lacroix, Vie militaire etc., Tafel hinter $S. 218: Anbetung der Hirten, Miniatur des Jean Fouquet 


‚ aus den Heures de maistre Estienne Chevalier. Undeutlich schon in Giov. da Milanos Fresko der Goldenen 


Pforte um 1365 in S. Croce, Florenz; s. Abb. 365 in Woltmann-Woermann, Geschichte der Malerei, 
Mittelalter, bearb. von Bernath 1916. Dazu ungezählte Darstellungen der Anbetung der Hirten. 

4) Bote, um 1300, in der Manessehandschrift, Taf. 7 der Ausgabe: Bildersaal altdeutscher Dichter, 
von v. d. Hagen, Berlin 1856. Im Text von v. d. Hagen als Botentasche erklärt. Die Holzstruktur des 
gelblichen Fäßchens tritt in der Faksimile-Reproduktion des Inselverlags klar hervor. — Ferner: Martin, 
Miniature frang. Abb. 125 aus einem späteren Tresor des Histoires; hier ist der Faßboden mit einem Wappen 
besetzt. 

5) Martin Taf. 93, Abb. 120, der Monat Oktober aus den Tres Riches Heures du duc de Berry, 
vor 1416. Der Querschnitt des Fäßchens ist spitzoval, der Riemen so kurz wie an den Kasseler Stücken. 
Vgl. noch Jörg Breu, St. Bernhard beim Kornschnitt (1500) Stiftskirche Zwettl (Benesch in Beiträge 
zur Geschichte d. deutschen Kunst II Augsburg 1928, Abb. 173). 

6) ©. Cartellieri, Am Hof der Herzöge von Burgund 1926, 99 ff. Quellenschrift ist Olivier de la 
Marche, Estat de la Maison de Charles le Hardy in: Collection des m&moires & l’histoire de France par 
Petitot, X 1820, 504 ff.; deutsch mit Anmerkungen von C. A. Semler in Curiositäten der physisch-litera- 
risch etc. Vorwelt für gebildete Leser, III Weimar, $. 94 ff. (Hinweis von Geh, Rat Dr. Boehlau). Unter 
Barilliers i. e. S. versteht die burgundische Etikette nach den Memoires p. serv. ä l’histoire de France 
et de Bourgogne, Paris 1729, II 57 und 251 Beamte, die für Herbeischaffung von Wasser für die Suite 
verantwortlich sind, oder die dem Gefolge Wein schenken (Petitot 507 ff.). Auch am Kgl. Hof zu Paris 
wird 1387 ein silbernes baril zum Wassertransport angeschafft (Havard, Diction. s. v.). 

7) Montfaucon a.a.O. III ı9£., pl. IV. 

8) E. Bormann, Die Jagd in den altfranzös. Artus- und Abenteuer-Romanen, Marburg 1887, $ 78. 

9) Bandelier: Anbetender Hirt, Kölner Meister Mitte 15. Jahrh. — Handzeichnungen alter 
Meister im Städelschen Kunstinstitut VIII, ı. 

Um den Leib: Gay a.a.0.: Skulptur der Zeit Ludwig XI. Viollet-le-Duc 425, Jäger 
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herabhängend oder am Unterarm, ja gar am Handgelenk zu tragen und das ist wohl 
dieser Gebräuchlichkeit halber der Gestus, in dem der Heilige, den das unerschöpfliche 
Lägel charakterisiert, Othmar von St. Gallen (f 759) verbildlicht wird :). 

Mehrere Arten des Tragens lassen sich aufweisen. ı. der Heilige trägt sein Gerät 
rein attributiv und irreal, ohne Tragriemen, auf der Hand. So zeigt ihn ein St. Galler 


Abb. 5. Hans v. Kulmbach, der hige. Othmar. Kupferstichkabinett Dresden, 


aus Gaston Phoebus, Livre de chasse, Zeit Karls V. Die Juden in der Exodusszene einer Venezianer 
Haggadah, Mitte 16. Jh.; Recto des von Frauberger in den Mitteilungen d. Gesellschaft 2. Erforschung 
jüd. Kunstdenkmäler V/VI, 1909 Abb. 95 abgebildeten Blattes. 

Auf der Schulter: Martin, Miniature Pl. 89 von 1409; Lacroix an der früher angef. 
Stelle. 
!) Diese „Handtäschchen-weise‘“ bleibt lange üblich. 1530 trägt noch ein Landsknecht von 
Jacob Binck seine Scheibenflasche auf diese Weise (Pauli, Graphische Gesellschaft VIII 1908, Taf. XV 
oben). Vgl. auch Joseph auf der Flucht nach Ägypten vom Meister des Schottenstiftes, Wien im Jahrb. 
d. kunsthist. Instit. III 1909, Beiblatt Abb. ı und den Ritter, eine wappengeschmückte Kettflasche haltend, 
auf Tourrainer Wandteppich um 1500 bei Göbel Wandteppiche II 2 Taf. 323. 
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Einblattdruck !), der wahrscheinlich keine verächtliche Vorstellung von dem seit dem 
hohen Mittelalter im Lehnhof am Hohentwiel aufbewahrten ‚echten‘ Othmarlägel 
‚ vermittelt, das erst im 18. Jahrh. in Verlust geriet (Vetter 166). Lehrreich, daß hier 
(wie bei dem Gulden Püchlein die laguena) ein Lägel jenes Gefäß veranschaulicht, 
für das sowohl die Vita von 820 wie Ekkehards IV. Schulgedicht um 1000 flasco- 
Flasche sagten 2). 2. Er trägt es am Handgelenk, zuweilen mit dem Wanderstab 
zusammen (St. Gallen Ms. 586), z. B. in Michael Pachers Wolfgangeraltar 3). Aus 


Abb. 6. Tonne aus Troja. Prähistorische Abteilung der staatlichen 
Museen Berlin. 


der Hand drittens — so wie Hans Dürers Bauernbursche im Gebetbuch Kaiser Maxi- 
milians (ed. Giehlow Bl. 146 v.) — trägt sein Holzlägel, das den Kasseler Fäßchen formal 


!) Künstle, Ikonographie der Heiligen 483. Auf der Hand trägt Othmar sein hochovales Lägel 
auch in Rottweil, um 1490; s. Getzeny und Baum, Schwäbische Bildwerke des 15. Jahrh. in der Lorenz- 
kapelle, 1928. Ebenso Schnitzfigur von Veit Stoss in St. Jacob, Nürnberg, Taf. 49 in Berth. Daun, 
Veit Stoss und seine Schule, 2. Aufl. 1916. Nach Dr. Fäh, dem ich Notizen und Pausen von Lägel- 
darstellungen des 15. Jahrhunderts verdanke, kommt das Lägel in Handschriften entsprechend der 
Bedeutungsentwicklung Othmars vor dem 15. Jahrh. nicht vor. Über die Legende s. Vetter an der 
zuvor angeg. Stelle. Othmars Attribut in Stückelberg, d. schweizer Heiligen des Mittelalters S. 94, 
Siegel von 7375 ist nicht zu erkennen. — Im Stuttgarter Passionale, das nach Boeckler um 1150 in 
Hirsau entstanden ist, trägt Othmar noch kein Lägel, die hig. Verena einen Henkeltopf mit Ausgußröhre. 
Ein zylindrisches Fäßchen trägt aber der Bär in der Passio der hign. Maximin und Martin (Boeckler 
Abb. 27). Es ist ein Saumtiergefäß und hängt offenbar an einem Gurt; auf der anderen Seite des Tieres 
hängt das Gegengewicht. Solch einen mit zwei kommisbrotförmigen Fässern behängten Esel s. in dem 
um 1425 zu datierenden oberitalienischen Skizzenbuch in Bergamo, Betty Kurth, Jahrb. d. ksthist. 
Instituts Wien V ıgıı, S. 66, 97. 

2) Vita von 820, Mon. Germ. S. S.II44 ff. Flasco und vasculum. Einmal bei Ekkehard flasco 
inflatus = Schlauch, 

3) R. Stiassny, Taf. 27, Text mit ungenauer Legende S. 172 f. Fr. Wolff, Michael Pacher 1909, 
I, Taf.74. — Am Handgelenk trägt sein ovales Holzfäßchen auch der bäuerliche Reiter aus dem 
Troß in Hans Dürers Triumph, Abb. 98 in L. Baldaß, Künstlerkreis Kaiser Maximilians, Wien 1923 
(Nachweis verdanke ich Robert Schmidt). 
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beachtlich nahekommt, der hig. Othmar in der repräsentativen Handzeichnung in 
Dresden, die Winkler dem Hans von Kulmbach zuschreibt, Abb. 5 '). Noch häufiger 
— schließlich — und rein quantitativ am häufigsten, weil es zur Typik der Josephs- 
figur in der „‚Flucht‘“-ikonographie gehört, wird das Fäßchen am Stock über der Schulter 
getragen, auch wenn es seinen Handriemen beibehalten hat. Auf diese Weise be- 
kommt der Wanderer die Hände frei). 


Abb. 7. Griechische Feldflasche. Hessisches Landss- 
museum Kassel. 


Es bleibt noch übrig, der Formgeschichte der Gefäße nachzugehen. Hierzu 
zwingt weniger das Bedürfnis, das erste Auftreten dieser Feldflaschen zu fixieren — 
an sich sind diese Geräte nahezu ort- und zeitlos — 3) als die Nötigung, die absonder- 


!) Woermann, Dresdner Handzeichnungen Mappe III Taf.2 als „Burgkmaier?“, Winkler, 
Jahrb. d. preuß. Kunstsammlungen 50, $.4ı unter „vor 1508“. 

2) Aus der Fülle von Beispielen seien genannt: Andrea Orcagnas Entwurf zur Kanzel von Orvieto, 
um 1360, Taf. 35 in W. Suida, Florentinische Maler um die Mitte des 14. Jahrh., Straßburg 1905. Biblia 
pauperum, ed. Hendr. Cornell, Stockholm 1925: Taf. 4 Wiener Codex von 1320, Taf. ı5 Salzburger 
Codex Ende 14. Jahrh. Altar von Schotten, Nr. 920 im Kritischen Gesamtkatalog der Ausstellung: 
Religiöse Kunst, Marburg 1928 (Prospekttafel). — Joseph, im Stall zu Betlehem Speisen kochend, stellt 
oder hängt das Barile neben sich (kl. Friedberger Altar, Back: Mittelrheinische Kunst Taf. 48; Utrechter 
Altar im Katalog der Darmstädter Ausstellung, Alte Kunst am Mittelrhein, Taf. 27 (und dazu Fried- 
länder im Cicerone 1927, 530). Psychologisch beachtenswert, daß Mstr, Bertram Joseph in dieser 
Situation nicht kochen, sondern trinken läßt (Lichtwark Abb. $. 359). Mstr. Bertram bietet übrigens 
ein ganzes Bilderbuch der Tragweisen von Pilgerflaschen. 

3) Frühgeschichtlich. Abb. 6. Tönern mit aufgekremptem Rand für die Gurtführung. Troja 2. 
—5. Ansiedlung, 2100—1600 v. Chr. Nr. 2558, S. 134 in Hub, Schmidt, H. Schliemanns Sammlung 
trojan. Altertümer, Berlin 1902. Die Erlaubnis zur Veröffentlichung danke ich der Prähistorischen 
Abteilung des Staatl. Museums für Völkerkunde, Berlin. Das Gefäß ist fast doppelt so lang wie die 
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liche Gestaltung der Kasseler Stücke gegen die allgemeineren Typen abzuheben, da 
zu ihr nur die Fassung Hans von Kulmbachs eine genaue Parallele bietet. 
Da die Fässer vom Faßbinder gemacht werden, sind sie in ihrer reinen Ausprägung 
in Holz stets tonnenartig ausgefallen, mit horizontalen Dauben, versenktem Boden, 
umlaufenden Reifen. Die aufgeführten Beispiele zeigen das ebenso gut, wie die in Ton 
übersetzten Gefäße römischer Zeit in den Weinmuseen von Speier, Trier oder wo sonst. 
Aber die Umsetzung in Ton ist bereits ein Schritt, der die sachliche Form zum Gegen- 
stand bildnerischer Freiheit werden läßt. Ton, Glas, Edelmetall bedürfen weder der 
Dauben noch der Reifen; und die Kasseler Fäßlein stehen unter der großen Zahl 


Abb. 8. Oberdeutsche Lägel. Museum für deutsche Volkskunde Berlin. 


Kasseler Gefäße (Nachweis Dr. Langsdorff). Ein formal ähnliches, neolithisches Fäßchen im 
Provinzialmuseum Hannover (Ztschft. f. Ethnologie IV, 1872, 211). Daß die Form aus der Bestimmung 
und dem Gebrauch heraus gestaltet ist, zeigt eine Schäferstatuette aus Giov. da Bolognas Kreis, wo 
sie sich wiederfindet (Jahrb. %unsth. Instit. Wien XII ı918 Abb. 46. 

Griechisch Abb.7. Attische Feldflasche, um 450, im Hessischen Landesmuseum, kreis- 
rund, mit Spund und vier ösenartigen Ansätzen. (Vgl. dazu Kölner Feldflasche des 15. Jahrh. bei Falke, 
Rhein. Steinzeug I Abb. 30 und das eiserne Bidon bei Viollet-le-Duc II 39). Die Form geht zurück auf 
kyprische Stücke wie Taf. 149, S. 458 ff. Ohnefalsch-Richter, Kypros. Nachweisung verdanke ich Möbius. 

Römisch auf der Ficoronischen Ciste, runde Tonne mit Traghenkel über Spund, s. Friedr. 
Behn, Dissert. Rostock 1907, 39 mit den dort aufgeführten Vergleichsstücken und dem Hinweis auf 
heutigen Gebrauch in Thessalien. Robert hält das Fäßchen auf der Ciste für römische Zutat (Archä- 
ologische Hermeneutik 109). 

Kaiserzeitlich aus Siebenbürgen, Prähistor. Zeitschr. I 1909, 407 (Mitteilung Langsdorff), 
formal übereinstimmend mit Wetterauer Tonfeldflaschen des 14. Jahrh. wie: Schriften des hist. Museums 
Frankfurt a. M. II 1926, ‚Taf. II 2 u. 3. — Rundes Tragfäßchen auf 3 Füßen auf einem Jaspis, Be- 
schreibung der geschnittenen Steine im Berliner Antiquarium Nr. 8613, Taf. 61 (Mittlg. Möbius). Diese 
Form häufig in Renaissance-Steinzeug. Verwandt das Kinderfläschchen, das Viollet-le Duc II 37 unter 
Biberon bringt. 

China. Ausstellung chinesischer Kunst, Berlin 1929; Nr. 328 Falkner-Tonstatueite, T’ang, 
mit Fläschchen am Leibgurt auf der I. Hüfte. Vgl. dazu Soldat mit Feldflasche, griechische Terrakotta, 
Winter, Typenkatalog II 427, 6 (Nachweis Möbius). 

Volkskunst Abb. 8. Drei Beispiele aus dem Volkskundemuseum Berlin; Herkunft Schweiz 
und Oberbayern. Beschnitzung des Faßbodens mit Bildnis und Initialen! 
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bekannter Barilia aus allerlei Werkstoff insofern besonders rühmlich da, als sie auf 
den Schein einer echten Böttcheraufmachung verzichten, die in Glas und Silber sonst 
beliebten Dauben und Bänder fortlassen und ihren Beschlägen allein den Charakter 
sichernder Verstärkungen zu verleihen wissen !). 

Die besonderen Absichten, die man mit einem tragbaren Fäßchen verfolgte, 
mußten aber zwangsläufig zu mancherlei Abänderung führen, einmal um es beim 


Abb. 9. Lederne Feldflasche, spanisch. Museum für Kunst und 
Gewerbe, Hamburg. 


Ausschreiten bequemer am Körper tragen zu können, als dies die runde Form ermög- 
lichte, zum anderen, um es sicher absetzen zu können. So hat man die Gefäßform ver- 
ändert, indem man den Schwerpunkt tiefer zu legen suchte, und hat einen Gefäßfuß 
angebracht, der das Aufstellen des Fäßleins ermöglichte 2). Der erstgenannte Weg war 
der betretenere, da er Variationsfreiheit gewährte, ohne den Charakter des Barile zu 
verleugnen. Spitzoval zeigt sich das Barile in französischen Miniaturen (Martin Abb. 120), 
hochoval ist es besonders in Italien zu finden 3). Aber auch so ließ die Bequemlichkeit 
noch zu wünschen übrig. Noch fehlte die Standfestigkeit. Sie war nur zu erreichen, 


ı) In Siebmachers Wappenbuch steht das Lägel nicht als Berufswappen der Faßbinder und 
Küfer, sondern der (Nürnberger) Metsieder! 

2) Römisch, Abb. 4 in Fr. Bassermann-Jordan, Führer durch das Weinmuseum Speyer 1910; 
mittelalterlich gläsern bei Havard Dictionnaire s. v. baril, u. ö. Aus hessischem Waldglas des XVI. Jahr- 
hunderts im Kasseler Museum. 

3) Zu früherem noch Ghirlandajos Anbetung der Hirten in Florenz von 1485/87. 
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wenn man von der Vorbedingung echter Böttcherarbeit — allseits symmetrischer 
Spiegelung— abging und eine Standfläche abplattete; die Umrißlinie der Wan- 
dungen mußte sich dann notgedrungen fügen. So sieht man überall dieselbe Ent- 
wicklung, in Deutschland bei Hans von Kulmbach, in Frankreich an den Kasseler 
Stücken, in Italien bei Giulio Campagnolas ausruhendem Hirtenknaben mit der Flöte, 
für dessen bisher übergangenes Gerät sich nun die Erklärung findet !). 


Abb. 10. Feldflasche, hessisch 1775. Landesmuseum Kassel. 


Nur eine Form des Lägels, die — wenn man Siebmacher folgt — besonders den 
Fischern lieb war, ist als Getränktonne nicht anzutreffen: die dreieckige. Es gehört 
schon die ganze Eigensinnigkeit Ratgebs dazu, um sie ins Bild zu bringen. Und sicher 
hat er sie in sein „Abendmahl“ nicht ohne Bezug auf den Fischerapostel hineingebracht ?). 

Die weitere Geschichte zu verfolgen, ist hier nicht der Ort. Sie könnte und müßte 
aber bei Ratgeb einsetzen, in dessen Bildern sich die divergierenden Strahlen der Ent- 
wicklung wie in einem Prisma treffen. Ratgeb hat einen geradezu peinlichen Scharf- 
sinn darauf verwendet, auf jeder seiner großen Kompositionen jedem Apostel ein Gefäß 
von besonderer Gestalt zu geben. Man braucht nur die Gefäße aus den letzten Publi- 


ı) Paul Kristeller, G. Campagnola, 5. Veröffentlichung d. Graph. Gesellschaft 1907, Taf. 7 u. 8. 

2) Dreieckig ist auch das Lägel auf dem Rathgeb nahestehenden Apostelabschied des Wolfgang 
Katzheimer in der Haßfurter Spitalkapelle, s. B. Röttger, Malerei in Unterfranken, Augsburg 1926, 21. 
Ein dreieckiges Lägel, auf dem Rücken getragen, im Weinlesebild der Fresken im Adlerturm zu Trient, 
frühes 15. Jahrh. (Jahrb. d. k.k. Zentralkommission V ıgrı, Taf. IX >). Abgerundet dreieckig im 
Weinwunder Peter Vischers am Sebaldusgrab, s. Sauerlandt, Kleinplastik d. deutschen Renaissance 
1927, 22. 
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kationen von Betty Kurth oder Guido Schoenberger !) herauszuziehen, um eine ziem- 
lich komplette Kraterologie de dato 1525 vor sich zu haben. Von dieser Seite her 
besehen, darf man Ratgeb getrost einen Manieristen nennen. 


Abb. 11. Konsekrationsfäßchen. Dommuseum Fulda 


Im Zusammenhang dieser Betrachtung ist das wichtigste das scheibenförmige 
Lägel, das Ratgeb auf dem Stuttgarter Apostel-Abschied dem Simon an den 1. Unter- 
arm gehängt hat (Abb. 113 bei Kurth). Dies Gefäß, genetisch eine Tonne mit stark 
verkürzter Längsachse 2) — oder geringer Höhe, könnte man auch sagen — ist nämlich 
völlig aus den legalen Entwicklungsbahnen der Faßmacherkunst herausgetreten; 
es bildet nur noch mit seiner konstruktiv unerklärlich vertieften „Nabelscheibe“ ein 
Faß nach. Von hier aus ist es allein eine letzte Konsequenz, die Mitte durch eine 
Innenmembran röhrenförmig zu durchsetzen und in der Längsachse durchzustoßen, 
so ist der Ringelkrug der Renaissance mit seinem Spund, seinen Tragösen r. und 1. 
vom Spundansatz und seinem Schaftfuß gewonnen. 

Aber die alte Tonnenform mit ihren Riemen und zierbaren Flächen fristet daneben 
noch eine Weile ihr Dasein fort. Von künstlerisch anonymen Wappenfäßchen einer 
durchaus höfischen Gesellschaft ging die Untersuchung aus; das Abbild eines Wappen- 


!) Kurth, Abb. 113 in: Beiträge zur Geschichte der deutschen Kunst I Augsburg 1924. Schoen- 
berger, Städel- Jahrbuch Band V. 

?) Eine fußlose abgeplattete Tonne als Feldflasche, im amerikanischen Unabhängigkeitskrieg 
verwendet, besitzt das Kasseler Museum, hier Abb. 10. Ähnliche Feldflaschen, mit Wappen und Besitzer- 
initialen versehen, häufig im Museum für hamburgische Geschichte aus der Ausrüstung der hanseatischen 
Legion von 1813. 
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fäßchens bürgerlich trotziger Eigenwilligkeit sei an den Schluß gestellt: die behäbig 
 ruhende zinnerne Weinkanne mit ihrem ausladenden Spund und gelockerten Gurt- 
' werk, die Barthel Zeitblom in seine Abendmahlseinsetzung gestellt hat, stolz und voll 
Würde geschmückt mit den Wappen von Ulm, der Zeitbloms, des Malers selbst !). 


Abb. 12. Silberne Ethrogdose. Kunstsammlung der Jüdischen 
Gemeinde Berlin. 


Von Otto dem Schützen sind wir weit abgekommen. Daß aber die Kasseler 
Fäßchen Jagdfäßchen sind, dürfte erwiesen sein, daß sie in die Zeit Ottos gehören. 
ist gewiß, daß sie fürstlich sind, ebenfalls. Ob es schließlich ‚‚historisch‘ ist, daß Otto 
sie getragen hat, das zu wissen, erscheint uns gegenüber dem materiellen, kunsthand- 
werklichen und kulturgeschichtlichen Wert dieser Prunkstücke französisch-hoch- 
gotischer Profankunst nicht eben sehr belangreich. Es gab mehr Gelegenheiten, als 
wir erschließen können, solche Kostbarkeiten zu erwerben. Hier mag es genügen, 
die Möglichkeiten aufgezeigt zu haben. 


ı) E.v. Bassermann- Jordan, Unveröffentlichte Gemälde alter Meister aus dem Besitz des bayer. 
Staates, III, Schleißheim, Taf. 16. 
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Freyburg a. d. Unstrut, Schloßkapelle, 
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Walter Hentschel, Sächsische Plastik um 1500. (Alte 
Kunst in Sachsen. Einzeldarstellungen zur sächsischen 
Kunstgeschichte, herausgegeben vom Sächsischen 
Landesamt für Denkmalpflege. Band 1.) Dresden 
1926. 

Das Buch Hentschels, der aus der Schule Pinders 
hervorging, stellt eine der erfreulichsten Leistungen auf 
dem Gebiete der Plastikforschung der letzten Jahre dar. 
Wie in Wieses Schlesischer Plastik ist auch hier ein zwar 
in vielen Einzelwerken bekanntes Gebiet doch zum ersten 
Male und in den meisten Fällen mit Glück zusammen- 
gefaßt und gegliedert worden. Die Forschungen von Flech- 
sig und auch die von Junius gehören als selbstverständ- 
liche Voraussetzung dazu. 

Die sächsische Plastik um 1500 ist die kurze, aber 
reiche Blüte der nun erst in dem Kolonialland boden- 
ständigen Plastik, genährt von dem jähen Reichtum, den 
das Land durch die Steigerung des Silberbergbaues seit 
1470 erlebte. Die kunstgeographischen Grenzen sind nicht 
fest zu ziehen. Sicher sind nur die Eckpfeiler Freiberg 
und Leipzig, aber jede größere Stadt bildet daneben ein 
Kunstzentrum, auf das die Werke in den Standorten 
ringsum zurückzuführen sind. Fremder Einfluß zeigt 
sich an allen Orten, auch m. E. in Freiberg, dessen Kunst 
sich nach Hentschel am selbständigsten entwickelt hat. 
Eine klare Scheidung der Kunstzentren vollzieht sich erst 
um 1500, wo lokale Zusammenhänge und Individuali- 
täten deutlich heraustreten. Der Bischofssitz Meißen 
hat merkwürdigerweise keine Kunstschule hervorgebracht. 
„Es scheint, daß zu jeder neuen Aufgabe eine neue fremde 
Kraft herangeholt wurde.“ 


Die Lust am Gruppieren ist allerdings bei Hentschel 
manchmal zu weit getrieben. Der auf Tafel ı abgebildete 
Meißner Meister um 1490, dessen frühestes Werk der Altar 
aus Schloß Stolpen 1486 und dessen spätestes Werk eine 
Sippendarstellung aus Burkau (Lausitz) ist, soll nach 
Hentschel auch die Altäre aus Zschoppach und Ablaß bei 
Wermsdorf im Altertumsmuseum zu Dresden geschnitzt 
haben. Da diese beiden Orte östlich und südöstlich von 
Grimma liegen, weisen sie jedoch schon auf das Kunst- 
zentrum Leipzig, von dem westlich in ähnlicher Ent- 
fernung ein Hauptwerk dieses Meisters, auf das hier 
die Aufmerksamkeit gelenkt werden soll, in der Schloß- 
kapelle zu Freyburg a. d. Unstrut steht. Im Schrein 
Maria mit dem Kinde, Katharina und Barbara, in den 
Flügelkästen Dorothea und Margarethe. Ein Vergleich 
der Marien in Zschoppach und Freyburg läßt keinen 
Zweifel über die gleiche Hand, da Typen von Mutter und 
Kind, Ponderation und alle Motive der Gewandung in 
Kostümschnitt und Faltenwurf zusammengehen, nur bei 
dem Freyburger Werk noch feiner und zierlich bewegter 
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sind. Etwa das köstliche Halten des Füßchens am Quell- 
ort vieler Falten! Es handelt sich also bei den Altären 
aus Ablaß, aus Zschoppach und Freyburg gewiß um 
einen Leipziger Meister, der von dem Meißner durchaus 
verschieden ist. 


Sicheren Boden hat man bei der Zwickauer Kunst 
unter den Füßen. Die Verbindung mit Franken ist 
hier vor allem bei dem Hauptmeister Peter Breuer, gest. 
1541, deutlich, der in Würzburg als Geselle (doch wohl 
Riemenschneiders) 1492 bezeugt ist. Von ihm hatte 
schon Flechsig ein stattliches Werk zusammengetragen, 
das Hentschel aber noch um ein Dutzend Werke be- 
reichert. Eine genauere Sichtung wird hier allerdings 
noch nötig sein, um Eigenhändiges in der langlebigen 
Entwicklung des Meisters und Werkstattgut genauer 
festzustellen. Die Freiberger Plastik erreicht um 1500 
mit dem Meister der Apostel (Dresden, Altertumsmu- 
seum) ihren Höhepunkt. Entsprechend seiner Neigung, 
geschlossene Schulfolgen aufzustellen, bringt Hentschel 
diesen Schnitzer mit dem Meister der Figuren aus Geyer 
in Zusammenhang. Zunächst ist nicht erwiesen, daß 
diese Figuren überhaupt in Freiberg verfertigt worden 
sind. Sodann aber kommt m. E. in dem männlich 
harten, eminent plastischen Stil des Apostelmeisters 
eine Welle südwestdeutscher Kunst nach Obersachsen. 
Dafür weise ich auf die Apostel- oder Heiligenfigur 
eines oberrheinischen Meisters um 1500 in Berlin hin 
(abgebildet bei O. Schmitt, Oberrheinische Plastik des 
ausgehenden Mittelalters, 1923, Taf. 71 rechts), womit 
der Apostel Thomas aus Freiberg (Hentschel, Taf. 28 b) 
in deutlichem Zusammenhang steht. Die bedeutende 
Persönlichkeit des Apostelmeisters bildet jedoch diesen 
schwungvollen oberrheinischen Stil in eine etwas nüch- 
tern starre Großheit um. Die Nachfolger des Apostel- 
meisters hat Hentschel überzeugend auseinandergelegt. 


Eine wichtige sächsische Werkstatt ist gleichzeitig 
in Großenhain unter Leitung des Pankraz Grueber tätig 
(um 1510—25). Den Zusammenstellungen von Flechsig 
und Junius reiht Hentschel eine Anzahl Werke ver- 
schiedener Qualität an. Auch hier, wo im ganzen mehr 
noch ein Sammelbegriff vorliegt, wird eindringende For- 
schung, die hoffentlich Hentschel selber vornehmen wird, 
noch zu sondern haben. Für die Herleitung des Stils 
des Meisters denkt Hentschel an Bayern, was gewiß 
richtig ist und wofür man zum Vergleich mit den Hei- 
ligen Georg und Florian des Zeitzer Altars ı52ı auf 
den Florian aus dem Kreis des Rottaler hinweisen kann 
(Abbildung bei Adolf Feulner, Deutsche Plastik des 16. 
Jahrhunderts, Taf. 38). 

Der Meister des Altars von Podelwitz, wohl ein 
Leipziger Künstler, ungefähr 1510—30 tätig, hat nicht 
nur die Werke des Meisters H. W. gekannt, sondern 
augenscheinlich auch die sächsische Renaissanceströ- 
mung in Halle unter Kardinal Albrecht gespürt. Seine 
Werke sind des neuen Geistes voll. Von dem Spätwerk, 
der Maria mit dem Kinde in Komotau gibt es eine mäßige 
Abbildung in dem Katalog der verdienstlichen Ausstel- 


Dresden, 


Altertumsmuseum. Aus Zschoppach. 
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lung gotischer Malerei und Plastik Nordböhmens von Josef Opitz, Brüx-Komotau 1928, Nr. 150. Der 
Altar in Podelwitz bei Leipzig, mehr noch der in Landsberg bei Halle, zeigen, wie stark die Kunst 
des Meisters der Dompfeilerfiguren in Halle ausstrahlte. Eine Zusammenfassung der hallischen Plastik 
zur Zeit Kardinal Albrechts fehlt noch. Die Arbeit Werner Meinhofs über ostfälische Schnitzaltäre 
(Hallische Dissertation 1927) befaßt sich nur mit der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts. 

Das Buch Hentschels kann mit kräftigen Akkorden schließen, den Werken zweier großer Meister, 
des H. W. und Christian Walters. Die bei weiten bedeutendere Persönlichkeit ist der H.W. Am 
wichtigsten ist hier der Nachweis Hentschels, daß dieser Meister aus Niedersachsen zuwanderte. Von 
den Zuweisungen scheint mir die Maria mit dem Kinde aus Calbitz, die nicht nur schlanker pro- 
portioniert, sondern auch ein wesentlich schwächeres Volumengefühl verrät und nichts von der fein- 
nervigen Belebung der Köpfe oder gar der monumentalen Wucht des Gesamteindrucks besitzt, höchstens 
als Schulwerk bestehen zu können. Dagegen ist die Bestimmung des Vesperbildes der Goslarer Jakobs- 
kirche auf den Meister H.W. wirklich ein Gewinn. 

Alles in allem kann man das Buch Hentschels als verheißungsvollen Auftakt der vom Landes- 
amt für Denkmalpflege in Sachsen geplanten Veröffentlichungen begrüßen. Die bildliche Ausstattung, 
die auf Wiedergabe einzelner Köpfe Wert legt, ist vortrefflich. Die Vorstellung von sächsischer Kunst 
ersteht darin in neuem Licht. Die sächsischen Bildhauer um 1500 jedenfalls haben im Konzert der 


deutschen Plastik eine nicht zu unterschätzende Stimme geführt. 
Gerstenberg 


Leo Planiscig, Andrea Riceio. 304 Quartseiten mit 586 Abb. Wien, Anton Schroll 1926. 

Der Verfasser, der sich durch seine Bücher über die venezianische Renaissanceplastik als einer 
der intimsten Kenner dieser von der gleichzeitigen toskanischen so sehr verschiedenen Kunst er- 
wiesen hat, bringt hier einen neuen, wichtigen Beitrag zu der Geschichte der Paduaner Bronze- 
plastik und ihres größten Namens, Andrea Riccio.. Schon seit vielen Jahren hatte Bode immer 
wieder gefordert, der Paduaner Osterleuchter im Santo müsse in allen Einzelheiten photographiert 
und auf dieser Basis Riccios Anteil an den Bronzestatuetten und -plaketten sichergestellt werden. 


Planiscig ist es durch Castiglioni ermöglicht worden, diese — es sind im ganzen 37! — und viele 
andere Einzelaufnahmen machen zu lassen, so daß er in der Lage ist, das gesamte Oeuvre Riccios — 
258 Nummern, davon viele in mehreren Exemplaren — in prachtvollen Aufnahmen vorzulegen und 


die außerordentliche Ausbreitung dieser Kunst, etwa von 1497 bis 1532 durchzuverfolgen. Der Mono- 
graphie Riccios gehen zwei Kapitel über die Paduaner Quattrocentoplastik voraus, die vor 
allem Donatellos Einfluß, Giovanni di Pisa und Bellano behandeln, aber auch von Castagnos, Uccellos 
und Filippo Lippis Tätigkeit im Venezianischen sprechen. Durch die dokumentarisch erhärtete Zu- 
weisung des Grabmals Roselli im Paduaner Santo an Pietro Lombardi (1465) wird dessen Schulung 
in Florenz bewiesen. Das Grabrelief der Hlg. Giustina in London, das Poynter Agostino di Duccio 
gegeben hatte, wird von Planiscig nach Padua zurückgeholt, freilich ohne bestimmten Namen. Im 
Kapitel Bellano wird seine Mitarbeit an Donatellos Kanzeln in S. Lorenzo in Florenz kaum ge- 
streift; wir wissen sicheres erst von den Arbeiten seit 1466 an (Bronzefigur Papst Paul II. in Pe- 
rugia). Neue Zuweisungen sind das Marmorrelief einer Grablegung in London und zwei Porträt- 
reliefs im Seminario patriarcale in Venedig. Die Grabmäler di Castro und Rocca bonella in Padua 
werden in schönen Detailaufnahmen vorgelegt und neu gewürdigt. Nun folgt ein Kapitel: Der pa- 
duanische Naturalismus, in dem Riccios Anfänge, der ‚Meister des Drachens‘‘, Agostino de’ 
Fonduti und Minelli charakterisiert werden. Den letzteren weist Planiscig merkwürdigerweise auch 
die Terrakotta-Madonna in der Sakristei von Sa. Giustina zu, die Bode und Fabriczy richtiger Gio- 
vanni da Pisa getauft haben. Nun beginnt Riccios gesichertes Oeuvre, zunächst im Anschluß an 
die Naturalisten (herrliche Tonplastiken in Padua und Berlin [Sammlung Simon], die Bronze- 
büste im museo Correr in Venedig); es folgen die Santo-Reliefs, dies Kapitel bringt eine wert- 
volle Einleitung über den Paduaner Humanismus und den Gegensatz der geistigen Strömungen in Padua 
und Florenz. An die Santo-Reliefs (1506—7) werden dann die mit diesen gesicherten Werken in 
stilistischem Zusammenhang stehenden Bronzen angeschlossen (hier erscheinen die ersten, so un- 
endlich variierten Öllampen, ferner der herrliche Hirt mit Ziege im Bargello, der kleine Tobias, Putten, 
der sog. ‚„schreiende Reiter‘ in London mit unzähligen Variationen). Die Kreuzesreliefs in den 
Servi (heute im Dogenpalast) ebenso die Tabernakeltür am gleichen Ort, die Venturi noch immer 
nicht Riccio zuweisen will, geben weiteren Aufschluß über Kleinbronzen, wie z. B. den Arion im 
Louvre und den Hig. Georg in Berlin (ein Schlachtrelief in Wiener Privatbesitz ist signiert). Aber 
das alles wirkt nur wie ein Vorspiel, wenn man an das Kapitel über den Osterleuchter im 
Paduaner Santo kommt. Hier geben 37 Detailaufnahmen den Kontrollkatalog für viel Anonymes 
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her. Über 100 Abbildungen enthält dies Kapitel, d.h. zu jedem Osterleuchterdetail werden etwa 
drei verwandte Stücke gesellt; und dabei steckt vieles schon in den andern Kapiteln. Niemand 
wird diesen Kandelaber als Ganzes retten, er ist so unantik wie nur möglich, eher gotisch in seiner 
schweren Chargierung; aber er ist der Träger reichster Erfindung, sowohl im literarischen wie 
künstlerischem Sinn. Neun Jahre hat Riccio daran gearbeitet, Kriegsgefahr hat die Arbeit mehr als 
einmal bedroht; erstaunlich fast, daß er fertig geworden ist. — Das achte Kapitel sammelte 71 
Satyrstatuetten Riccios aus allen Zeiten; das gleiche Thema in unendlicher Variation, Fülle, 
Heiterkeit und Drastik — warum blieben die erotischen Plaketten weg, sie gehören nicht nur in 
die Sittengeschichte. Das Grabmal della Torre in $. Fermo in Verona und der Epitaph Trom-- 
bettas im Paduaner Santo sind die letzten Großarbeiten Riccios; auch hier gesellen sich den ge- 
sicherten Stücken viele Einzelstatuetten. Die Tonbüste Bernardo de’ Rossis in Treviso wird in An- 
schluß an die Totenmasken des Della-Torre-Grabes Riccio zugewiesen. Nun folgt ein Kapitel „Die 
romantischen Statuetten, der Spätstil Riccios, reines Cinquecento, unter Giorgiones Einfluß, 
aller Naturalismus ist abgestreift, feierliche Glätte nackter schlanker Glieder charakterisiert diese 
späten Arbeiten, die man früher nicht als Riccio anerkennen wollte. Das abschließende Kapitel 
über die Plaketten bringt als wichtigstes Ergebnis, daß die Namen Riccio und Ulocrino identisch 
sind; Banges Absonderung einer Reihe von Plaketten wird zurückgewiesen, 

Planiscigs Kenntnis der Sammlungen, öffentlicher wie privater und des Kunstcharakters ist 
bewundernswert; noch mehr beneide ich ihn um seine Vertrautheit mit den alten Kunstverzeich- 
nissen, mit den Guiden früherer Jahrhunderte. Freilich, wer die estensische Sammlung verwaltet, 
hat alle Veranlassung, der Wanderung der Kunstwerke nachzugehen; und wer die Sammlung 
Castiglioni größtenteils zusammenbringt, der kommt mit vielem Versteckten in Berührung. Gern 
hätte ich aber die Debatte mit der kunstforschenden Gegenwart genauer verfolgt. Natürlich sind 
alle Aufsätze im Literaturverzeichnis angeführt; aber man will doch genau wissen, bei welchen Stücken 
z. B. Bode anderer Meinung war, bis jetzt habe ich nur 3 Nummern finden können. Als besondere 
Vorzüge hebe ich noch hervor: einmal die klare Gegenstellung dieser ganzen oberitalienischen 
Kunst gegen die toskanische trotz der Florentiner Einflüsse in der ersten Hälfte des Quattrocento; 
ferner die bestimmte Periodisierung des Begriffes Renaissance-Kunst, die ja ganz verschiedene 
Einstellungen zeigt; Planiscig hebt den gotischen Einschlag in die Renaissance immer wieder her- 
vor; endlich die Wichtigkeit des Umschwungs in Venedig und der terra ferma durch Giorgiones 
Kunst, der natürlich auch die Plastik beeinflußte. 

Das Buch liest sich nicht leicht; es ist in großen Teilen, wie es ja natürlich ist, Katalog 
und Detektivarbeit. Aber es fehlt auch nicht an Gesichtspunkten, die das Oeuvre Riccios in die De- 
batte der Gesamtentwicklung stellen. Der Betrieb dieser Werkstatt muß ein außerordentlich reger 
gewesen sein. Viele Statuetten und Plaketten erscheinen 5, 6, ja ıo mal, von denen natürlich eins 
das beste, aber durchaus nicht allein eigenhändige Exemplar ist. Die besondere Zärtlichkeit Planiscigs 
gehört natürlich dem Wiener Kunstbesitz; aber an zweiter Stelle leuchtet immer wieder das Kaiser- 
Friedrich-Museum auf und Bode mußte sich freuen, wie stolz seine braunen Lieblinge in diesem 
stolzen Reigen sich präsentieren. Statuetten sind ja leider sehr reisefreudig und: die letzten 15 Jahre 
haben arge Verschiebungen gebracht, namentlich nach Amerika. Um so ruhiger dürfen wir sein, 
daß die deutschen Museen ihre Bestände festhalten. Wenn England sogar Bellinis Bacchanal nach 
Amerika verkaufte, bekommt man einen Schreck. Hoffentlich hilft Planiscigs Monographie außer 
anderm auch dazu, den Besitzern der kostbaren Ricciostücke ihren Besitz noch teurer und bewußter 
zu machen. Riccio gehört nicht zu den Großplastikern und ein Colleoni-Standbild hätte er nicht formen 
können, ebensowenig wie Pollaiuolos Grab Sixtus IV. Aber auf seinem Felde hat er das Höchste er- 
reicht und verdient den Ehrenplatz in der oberitalienischen Renaissancekunst, den Planiscig ihm in 


dieser Monographie gegeben hat. 
Hannover. Paul Schubring 


Hugo Kehrer, Spanische Kunst von Greco bis Goya., Mit 250 Abbildungen. München 1926. 
Hugo Schmidt Verlag. 

In dem vorliegenden Werk unternimmt Kehrer den Versuch, gewissermaßen ein Gegenstück 
zu Wölfflins „klassischer Kunst‘ zu schaffen. Schon die Einteilung des Buches weist darauf hin, 
der Plan ist nach Möglichkeit dem Wölfflinschen Werk nachgebildet. Nun scheint uns von vorn- 
herein ausgeschlossen, daß Wölfflins klassisches Buch über die klassische Kunst von irgend jemand 
ein Gegenstück erhalten könnte, wenn nicht zum Schaden des Autors. Ganz abgesehen davon aber, 
daß Wölfflins Bücher als Werke nicht nur eines Kunstforschers, sondern eines großen Schriftstellers 
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ihr eigenes unnachahmliches Wesen besitzen, wäre zu sagen, daß Wölfflins Zusammenfassung bei 
all ihrem eigensten schöpferischen Verdienst erst möglich gewesen ist, nachdem eine jahrhunderte- 
lange Forschung als Kärrnerarbeit vorangegangen war. Bei Spanien liegen die Dinge anders. Wir 
stehen hier noch ziemlich am Anfang. Immerhin könnte man sagen, daß damit Kehrers Bemühun- 
gen, in das eigentliche Wesen spanischer Kunst einzudringen, als Versuch um so größere Aner- 
kennung beanspruchen dürfen. 

K. erklärt das Zeitalter des Barock und vor allem die barocke Malerei als die klassische spa- 
nische Kunst. Mit ihr setzt er sich vornehmlich auseinander, freilich nur mit den sechs Haupt- 
meistern Greco, Velazquez, Ribera, Zurbaran, Murillo und Goya. Im zweiten Teil wird dann der 
Plastik größere Aufmerksamkeit geschenkt. 

Der Autor, der bekanntermaßen sich seit zwei Jahrzehnten mit spanischer Kunst eingehend 
beschäftigt hat, geht in seinem neuen Buch von ganz bestimmten Theorien aus. Er versucht nicht 
nur im allgemeinen Wölfflins Grundbegriffe auf die spanische Kunst anzuwenden, sondern seine 
Hauptidee ist, nachzuweisen, daß die spanisch-romanische Kunst etwas ganz anderes sei als die 
italienisch-romanische, ‚‚die Klarlegung des generell Spanischen als eines Kontrastes zu Italien‘. 


Es fällt Kehrer nicht schwer, diesen Beweis zu führen, aber noch niemand hat daran gedacht, 
spanische und italienische Kunst sich sehr nahe verwandt zu denken, und der Satz des Vorwortes 
„erst recht vermutet man Italien, wenn man an Spanien denkt“ wird wohl die meisten Leser ver- 
blüffen. Die Vorstellung, die sich im allgemeinen mit Spanien und mit spanischer Kunst verknüpft, 
ist namentlich bei denen, die noch nicht in Spanien waren, bestimmt durch die Idee des Maurischen 
und der Nachwirkung der maurischen Kunst. Man ist im Gegenteil erst bei näherer Betrachtung 
der spanischen Kunst überrascht, wie viel gerade die spanische Malerei mit italienischer, besonders 
oberitalienischer Kunst verbindet. Im übrigen hat bereits Victor Hugo sehr klar sich über das Un- 
klassische der spanischen Kunst ausgesprochen. Er schwärmte für Spanien ‚par ce que aucune autre 
nation n’a moins emprunte ä& l’antiquite, parce qu’elle n’a subi aucune influence classique‘“., 


Ist also die Stellung der Hauptfrage nicht ganz glücklich, so vermißt man eine ausführliche 
Beweisführung der These, daß der spanische Barock derjenige Stil sei, ‚in dem die wahre Inkarnation 
der spanischen Seele statthat‘“. „Spanische Kunst und spanischer Barock bedeuten nahezu ein und 
dasselbe.“ Es ist von K. nicht nur die Masse der spanischen Barockmalerei in ihrer Art nicht ge- 
kennzeichnet, sondern vor allem ist die Architektur viel zu stiefmütterlich behandelt. Eine ganze 
Reihe von Problemen der Malerei wie auch der Plastik, die Kehrer anschneidet, können gar nicht 
richtig erörtert, ihre Lösung gar nicht voll erreicht werden, wenn nicht die Architektur und die De- 
koration in die Diskussion mit einbezogen werden. Der Name Churriguera fällt nur ein einziges 
Mal, und es rächt sich wiederholt, daß auf die Farbigkeit der spanischen Barockdekoration, auf ihren 
Prunk, ihre Überladenheit und die Eigenart ihres malerischen Charakters überhaupt nicht eingegangen 
ist. Aus verschiedenen Bemerkungen ist klar zu erkennen, daß K. von der Bedeutung der mauri- 
schen Kunst auch für die spätere Entwicklung Spaniens sehr wohl durchdrungen ist, leider aber ge- 
langt dies nicht genügend zum Ausdruck. Und ebenso ist es K. gewiß nicht fremd, daß der eigen- 
tümliche Mischstil, wie er für die spanische Kunst charakteristisch ist, sich aus den Kreuzungen 
verschiedenster Einflüsse germanischer und romanischer, morgenländischer und abendländischer Kunst 
erklärt; jedoch wird diese sehr wesentliche Tatsache des spanischen Mischstils nicht energisch ge- 
nug beleuchtet. Was aber vor allem völlig unbeachtet bleibt, ist das Afrikanische, daß sich in so 
vielen Einzelheiten und allgemeinen Charakter spanischen Lebens und spanischer Kunst dokumen- 
tiert und das in jüngster Zeit mit vollem Recht sowohl von Kuhn in seinem Buch ‚Das alte 
Spanien‘ wie in der zwar sehr kurzen, aber vorzüglichen Propagandaschrift „Espaha‘‘ von Sänchez 
Cantön hervorgehoben worden ist. Es hätten eben die Prämissen der spanischen Kunst in einer 
anderen Weise aufgezeigt werden müssen, es hätte auch noch in viel schärferer Weise betont ge- 
hört, wie sehr die spanische Kunst als Ganzes und in ihrem eigensten Wesen eine Volkskunst ist. 


Velazquez, den K. im übrigen sehr gut zu charakterisieren versteht, hat die spanische Ma- 
lerei mehr als alle anderen aus nationaler Enge herausgeführt, und nur Goya kann sich ihm hier 
noch an die Seite stellen. Aber auch Ribera hat die Wohltaten der italienischen Kunst gespürt 
und sie sehr zu nutzen verstanden. Diese Tatsachen werden von Kehrer verdunkelt. Die Größe 
der genannten Künstler wird keineswegs dadurch beeinträchtigt, daß sie die Kunst ihres Landes in 
so weitgehendem Maße mit jener anderer europäischer Länder in Kontakt gebracht haben. Aber 
es ist doch unumgänglich zu betonen, daß Velazquez nie der große Maler von Weltgeltung geworden 
wäre, wenn er nicht von Tizian und Tintoretto entscheidende Eindrücke empfangen hätte, 

Wenn des Velazquez Kunst als besonders prägnanter Ausdruck kastilischen Geistes hinge- 
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stellt wird, so verengt K. zu sehr den Gesichtskreis und wird vor allem dem andalusischen Element 
nicht gerecht, das Velazquez auf keinen Fall abgestritten werden kann. Dies hängt aber damit zu- 
. sammen, daß die andalusische Malerei überhaupt bei K. etwas zu kurz wegkommt, eine so typische 
Erscheinung wie Valdes Leäl keine Würdigung erfährt. 

Bei seiner Darstellung der großen Malerpersönlichkeiten geht K. mitunter zu sehr auf Einzel- 
fragen ein, die nicht in den Rahmen dieses Buches gehören, so wenn in dem Abschnitt Zurbaran 
die an und für sich gewiß sehr interessante Geschichte der Aschenlegende vorgetragen wird. Frei- 
lich ist es nicht zu unterschätzen, daß K. durch das liebevolle Eingehen auf Einzelfragen und einzelne 
Dinge eine ganze Reihe nützlicher Feststellungen macht, die mitunter von einem ganz anderen 
dauernden Wert sind, als manche seiner theoretischen Behauptungen. 


In dem Abschnitt Goya beschäftigt K. fast zu sehr die Frage, wie weit Goya in die allge- 
meine Entwicklung eingereiht, wie weit er vor allem als Klassizist gelten kann. Es ist verwunder- 
lich, daß das, was man wirklich bei Goya klassizistisch nennen kann, nicht an den Altarbildern 
von Valladolid und an den Caprichos-Zeichnungen demonstriert worden ist. Allerdings hat K. selt- 
samerweise den Goyaschen Zeichnungen gar keine Beachtung geschenkt, obwohl sie doch einen in- 
tegrierenden Bestandteil seiner Kunst bilden und auch Einzelfragen wie die Datierungsversuche der 
einzelnen Blätter der Caprichos, die K. aufrollt, nur mit Hilfe der Zeichnungen gelöst werden können, 
Wenn K. schon die Radierungen des Künstlers würdigt, so hätte man gerade eine Betrachtung 
des Verhältnisses von Zeichnung und Radierung im Rahmen seines Buches erwarten dürfen. 


In dem Kapitel ‚Die spanische Seele‘ kontrastiert K. die spanische und italienische Barock- 
auffassung und -empfindung in Plastik und Malerei. Er sucht besonders auch die Unterschiede des 
einfachen Realismus und des illusionistischen Realismus und schließlich des spirituellen Realismus 
in der späteren spanischen Barockkultur klarzulegen. Bei der besonderen Würdigung der Rolle 
des Totenschädels hätten die literarischen Quellen wie Petrus von Alcäntara herangezogen werden 
müssen. 

In keiner Weise können wir uns mit dem einverstanden erklären, was dann K, über spani- 
sche Farbengebung sagt. Man wird mit Befremden lesen ‚das Bunte hat im Spanischen keine Stätte‘, 
Dem widersprechen nicht nur die Volkstrachten, sondern der farbige Glanz von Kirchenfesten wie 
weltlicher Feste, vor allem der Stiergefechte.e. Man denke nur, wie farbig die spanische Plastik ist, 
wie zu der Bemalung der Figuren die farbigen mit Gold und Silber überreich gestickten Gewänder 
kommen. Wenn es schon unrichtig ist zu leugnen, daß Velazquez Kolorist ist, so kann man erst 
recht nicht bestreiten, daß Valdes Leäl, Coello, Murillo und nicht zuletzt Zurbaran Koloristen sind. 
[Es ist auch durchaus eine Verkennung der spanischen Malerei, wenn man ihr schwere, düstere 
Farben ais ausschließlich charakteristisch andichtet. Dies hat ja dazu geführt, eine große Reihe 
vlämischer wie italienischer Barockbilder zu unrecht als spanisch zu bezeichnen. Erinnert sei nur 
an die Werke der Pseudospanier Cossiers, Amorosi und Todeschini.] Wenn vor allem durch Phi- 
lipp II. das ernste Schwarz für die Kleidung der Herren vom Hof und auch der niederen Aristo- 
kratie sich eingebürgert hat, so sind die .Uniformen in Spanien nicht weniger bunt als in anderen 
Ländern geblieben, die Kindertrachten und vor allem die Kleider der Frauen genau so farbig wie 
in anderen Ländern, und diese Farbigkeit ist von den Malern keineswegs so gedämpft worden wie 
von den holländischen Valeurmalern. 

Zu weit scheint mir K. auch zu gehen, wenn er behauptet, daß das Lachen der spanischen 
Kunst fast vollkommen gefehlt habe. In dem Land des Cervantes muß man sehr wohl zwischen 
der Welt eines Don Quijote und der eines Sancho Pansa scheiden. In vielen nur halbwegs volks- 
tümlichen Darstellungen, vor allem bei der Anbetung der Hirten finden wir lachende und lächelnde 
Figuren. Gewiß steckt in K.s Beobachtung, daß das spanische Lachen nicht klar und frohgelaunt 
sei, vielmehr gebunden und starr, etwas Richtiges, denn tatsächlich besitzt es zuweilen etwas Gri- 
massenhaftes und für dieses grimassierende Lachen hat Goya den monumentalsten Ausdruck gefunden. 


In dem Kapitel über das spanische Formgefühl scheint mir manches zu allgemein und man- 
ches zur Not lediglich für das Gebiet der Malerei richtig. Die Abhandlungen über Figur und Nische, 
Linearismus und Frontalität enthalten manch treffende Bemerkung, doch ist auch hier wieder zu 
wenig auf das nicht zuletzt durch die Mauren beeinflußte Formgefühl, auf die seit dem Mittelalter 
immer und immer wieder sich offenbarenden Grundtendenzen Rücksicht genommen, Das Raum- 
gefühl des Spaniers ist vielfach ein ganz anderes als das europäische. Mit dem Tadel Mangel an 
Raumempfindung ist wenig gesagt. Wir haben es bald mit dem unendlich flutenden Raum zu tun, 
mit häufig starker Betonung des Licht- und Schattenrhythmus oder mit der Projizierung auf die 
Fläche, mit der gerade von den Mauren geliebten Flächendekoration, Dies wirkt sich naturgemäß 
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auch in der großen figuralen Plastik und der Art ihrer Verwendung aus. Wir bedauerten schon 
weiter oben, daß der Dekor von K. nicht in seine Betrachtung einbezogen ist. Die Arabeske hat 
in den spanisch-barocken, oft phantastisch riesenhaften Schnörkeln nicht nur äußerlich eine neue 
Belebung erfahren. Dieser Zug steckt ganz in spanischem Wesen, die Freude an großem Reich- 
tum und an Überladung der Form verrät sich schon in der Namensschreibung, wo die Familien- 
namen stets die des Vaters und der Mutter angeben, noch mehr aber in der sogenannten ‚„Ru- 
brik“, in dem Schnörkel, der jeder Unterschrift zugefügt wird und der, wie schon R. Ford in sei- 
nem, offenbar K. unbekannten, trefflichen Buch „Cosas de Espaüa‘“ bemerkt hat, meist viel wich- 
tiger ist als die Namensunterschrift selbst. 

Der letzte Absatz über den spanischen Rhythmus ist wiederum nur auf die Malerei gemünzt, 
aber selbst da scheint mir die Verallgemeinerung etwas gefährlich, Geht es wirklich an zu sagen, 
daß „‚der spanische Rhythmus etwas Schwerflüssiges hat und man die organische Kontuinität der Be- 
wegung vermißt‘“, wenn man die großen Kompositionen nicht nur von Murillo, sondern von Leäl 
und von Goya betrachtet? Besonders scheint mir Ribera verkannt, dessen Kompositionsweise ge- 
wiß nicht „urspanisch-primitiv“ ist. K. geht hier offenbar zu sehr von einer theoretischen Idee 
aus und verschließt sich den Tatsachen. Die kunstvolle und reiche Kompositionsweise Riberas wird 
vielleicht am eindringlichsten klar, wenn man seine Komposition des „Bacchanals‘, die als Ganzes 
nur in einer alten Atelierwiederholung vorhanden, mit dem Vorbild, einem römischen klassizistischen 
Relief im Neapeler Museum vergleicht. 

Daß das Buch aus akademischen Vorlesungen herausgewachsen ist, macht sich viel- 
fach zum Vorteil des Ganzen geltend; es ist anschaulich und sorgfältig geschrieben. Für viele, die 
der spanischen Materie ferne stehen, wird es eine willkommene und nützliche Einführung sein, 

Nicht sehr kann ich mich mit dem Bilderanhang befreunden, wo allem Anschein nach der 
Verlag von früher her bereitliegendes Material noch verwenden wollte. Wie das ganze Buch und 
seine Abbildungen, so sind auch diese Seiten sehr schön gedruckt, die Klischees von größter Klar- 
heit, aber diese Zusammenstellung maurischer und barocker Architektur gibt kein sehr organisches 
Bild. Dazu sind die Unterschriften zum Teil viel zu knapp, zum Teil irrig. Ich darf hier die not- 
wendigen Berichtigungen geben. Tafel 12: Die Unterschrift zur Abbildung XII, Fassade des Caridad- 
Hospitals in Sevilla wiederholt einen Irrtum, der Schubert in seiner Geschichte der spanischen Barock- 
architektur bei der betr. Abbildung unterlaufen ist. Der Gründer des Hospitals hieß Miguel de 
Maäfiara Vicentelo de Leca, der Architekt jedoch war Bernardo Simon de Pineda, der den Bau 1674 
vollendete, Tafel XV: Die Datierung des Palacio de S. Elmo nach 1682 ist ungenau. Der Bau wurde 
von Matthias de Figueroa 1775 bis 1796 geschaffen. XVII: Der Künstler des berühmten Portals des 
Alten Hospitals in Madrid war Pedro Ribera.. XXVI und XXVII: Diese beiden Fontänen in Aranjuez 
sind ganz französisch und gearbeitet von Joaquin Dumandre, XXVIII: Aranjuez: Neptun-Fontäne. 
Sie stammt von Algardi und wurde 1662 aufgestellt. Diese Abbildung erwartet man in dem vor- 
liegenden Werk ebensowenig wie die der Garten-Architekturen von La Granja. XXXII: „Die Garten- 
fassade von La Granja“, die Unterschrift lautete richtiger „von Sacchetti nach Plänen Juvaras er- 
richtet“. K. hält offenbar Sacchetti für einen Spanier, da er auf Tafel XXXV eine Ansicht des Ma- 


drider Schlosses gibt und den Erbauer Juan Bautista Saqueti nennt. 
August L. Mayer 


A. E. Brinkmann, Barock-Bozzetti, Frankfurt a.M., Frankfurter Verlags-Anstalt A.-G. 

Brinckmanns Arbeit erfüllt ein bestimmt umschriebenes Bedürfnis: es ist der Katalog des nicht 
existierenden Museums der letzten, der psychologisch interessierten Generation. Die längst vergangene 
Zeit hatte ihre Kunstkammern; ihre literarische Ergänzung war das „Album“, das die vollendeten 
Kostbarkeiten, die Zimelien, hervorhob; die Wiener ehemals kaiserliche Sammlung enthält auch 
gewiß kein einziges Beispiel, das in Brinckmanns Publikation aufzunehmen wäre, Die nächstvergangene 
Generation hatte das starke Interesse für die Entwicklungsgeschichte der Kunst, ein Interesse, das nur 
mehr Kunstwollen und Werk kannte; die literarische Ergänzung zu diesen war der alles gleichmäßig auf- 
zählende Katalog. Die letzte Generation hat dann das Programm der vorausgehenden durch ihr gegensätz- 
lich orientiertes Interesse für die Persönlichkeit abgelöst. Nicht das Werk galt mehr, sondern das Werk 
des bestimmten Künstlers und seine psychologischen Voraussetzungen. Erst für diese Fragestellung 
hat der Bozzetto seine überragende Wichtigkeit bekommen. Das Kaiser-Friedrich-Museum und das 
Victoria- und Albert-Museum, die typischen Sammlungen der Vorkriegszeit, stellen das größte Kontingent 
an Bozzetti für Brinckmanns Buch. 

Erst für diese neue Fragestellung wurde Brinckmanns Buch aktuell. Aber verkennen wir es 
nicht, die neue Fragestellung ist heute schon wieder die von gestern. Weil wir aber zwischen zwei 
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Generationen leben, wir immer zugleich Menschen von gestern und heute sind, so ist es auch die 
Fragestellung von heute und Brinckmanns Buch mußte geschrieben werden. b 

Der erste Band ist 1923 erschienen, der zweite dann 1924,; im Herbst 1927 wurde ich 
von der Redaktion dieser Zeitschrift gefragt, ob ich das Referat über die Bände schreiben wolle. Die 
Bedenken, die den ursprünglich in Aussicht genommenen Referenten drei Jahre lang zurückhielten, 
seiner Pflicht nachzukommen, kann ich durchaus verstehen. Eigentlich hieße hier kritisch referieren, 
die ganze große Arbeit noch einmal machen; denn das Material ist schwer, z. T. unmöglich aus 
den Abbildungen allein nachzuprüfen (ich verweise z. B. auf den Fuß II, Taf. 16, dessen Technik ‚un- 
zweifelhaft die des Bernini“ ist). Wenn die Reproduktion einer Skulptur immer schon schwierig‘ 
ist, besonders schwierig die einer Kleinskulptur. Die atmosphärische Raumwirkung einer Groß- 
skulptur, die eine Photographie festhalten kann, fällt bei der Kleinplastik fort, für deren taktische 
Werte aber die Photographie das Organ nicht besitzt. 


Und diese Schwierigkeiten einem Material gegenüber, das ununterbrochen die Kritik des Auges 
verlangt! Denn für den Bozzetto gibt es kaum ein Zeugnis außerhalb seiner Erscheinung. Nur selten 
stützt ihn eine Signatur oder eine literarische Überlieferung; in den meisten Fällen doch nur der Zusam- 
menhang mit einem ausgeführten Werk. Doch auch dieser beweist leider nicht unzweideutig, die Eigen- 
händigkeit des Bozzetto. Denn der Bozzetto kann eigenhändiger Entwurf für ein Werk sein, wenn er 
flüchtig ist und Varianten gegenüber der Ausführung aufweist — aber auch eine Paraphrase nach dem 
fertigen Werk kann diese Eigenschaften zeigen (Brinckmann bringt I. Taf. 62 als Beispiel einen hl, 
Hieronymus, der eine ältere Bronze in dieser Art nachempfindet). Der Bozzetto kann aber auch eigent- 
händig sein, wenn er sehr genau mit allen Einzelheiten das spätere Werk vorbereitet, wie es Sobotka für 
den Entwurf der in der Kirche in Chateauneuf-Loiret in Frankreich ausgeführten Marmorfigur von Guidi 
nachgewiesen hat, der als das in Italien hergestellte Werkstück anzusehen ist (Brinckmann I. Taf. 56). Ein 
Bozzetto könnte aber auch nach dem fertigen Werk von dem Künstler eigenhändig gearbeitet 
werden, wenn er die Absicht hat, das Werk verkleinert zu reproduzieren. Der vor zwei Jahren 
verstorbene Bildhauer Jan Stursa hat wiederholt seine Entwurfsmodelle, nachdem die zugehörige Groß- 
skulptur schon ausgeführt war, zu diesem Ziel durchaus überarbeitet oder einen neuen Bozzetto her- 
gestellt, da eine Kleinplastik, die in sich beschlossen ist und nicht auf ein großes Werk hinweist, eine 
eigene Konzeption in der Bewegung und Oberfläche bedingt. Ähnlich ging wohl die Werkstätte Bo- 
lognas vor, wenn wir nicht etwa für die Reduktionen der großen Marmorwerke, Raub der Sabinerin, 
Herkules und der Zentaur, nach der ausgebildeten Organisation des Betriebes, in dem alle Grade 
der Beteiligung des Meisters auch im Preise abgestuft wurden, für diese untergeordnet angesehene 
Arbeit die Hand eines Werkstattgenossen annehmen müssen. Endlich gibt es Nachbildungen im 
kleinen Format nach berühmten Werken, die ohne die Absicht einer Vervielfältigung, einfach als Studien- 
behelf wie eine Notiz im Skizzenbuch gearbeitet sind. Brinckmann kennt alle diese Möglichkeiten und 
berücksichtigt sie bei jeder Zuschreibung. Darum z.B. auch die Korrektur der Zuschreibung 
an Bologna: Tugend besiegt das Laster im Kaiser-Friedrich-Museum an einen ‚Nachfolger des Bo- 
logna‘‘ (I. Taf.32). In dem Fall Algardi I. Taf. 47 widerlegt Brinckmann Sobotka, der das Wachs- 
relief im Albertinum in Dresden für eine Nacharbeit nach dem ausgeführten Marmorrelief in 
S. Peter hielt, durch die öfters zitierte Stelle bei Pascoli: ‚„Girano ancora getti di cera d’un modello 
dell’ Attila, fatto da lui in terracotta, che formatosi dopo sua morte fu gettato in argento !) e man- 
dato fuori d’ Italia“. Brinckmann sieht nun merkwürdigerweise „in dem Dresdener Stück die für die 
Ausführung bestimmte Originalarbeit Algardis von 1646, nach der das Marmorrelief bis 1650 gearbeitet 
wurde“. Der Fall liegt besonders kompliziert; die Stelle bei Pascoli besagt nur, daß die Original- 
arbeit eine Terrakotta war und daß nach Algardis Tod Wachsgüsse nach ihr gemacht wurden — sie sagt 
aber nicht ausdrücklich, daß Algardi das Modello in Terrakotta als Werkstück oder daß er es nach- 
träglich als Nachbildung für die Vervielfältigung gearbeitet habe. Ich möchte‘ doch nach dem Zu- 
sammenhang schließen, daß erst nach dem Tode Algardis, nachdem das Marmorrelief berühmt ge- 
worden war, an eine Vervielfältigung gedacht wurde. Warum aber ist das Wachsrelief in Dresden nicht 
einer der überlieferten Ausgüsse, sondern das Werkmodell selbst?! Die technische Aufmachung 
über einer Holz- und Wergunterlage ließe sich aus der Größe des Stückes, das eine so weite Reise 
antreten mußte, zwanglos erklären. 

Es liegt im Stoff begründet, daß die sichersten Zuschreibungen an die Künstler mittleren Ranges 
gemacht werden. Ich hebe einzelne zum erstenmal veröffentlichte Stücke dieser Kategorie heraus: 
so die Skizze in Rom, Privatbesitz Ludwig Pollak, zum Grabmal des Kardinals Favoriti in S. Maria 


2) In der Hofburgkapelle in Wien. 
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Maggiore (I. Taf. 58) ; den ersten Entwurf Monnots im Museo Nazionale in Florenz, den das ausgeführte 
Grabmal Innozenz XI. in S. Peter stark verändert zeigt (I. Tafel 3). Stefano Madernos Werk, das durch 
drei Bozzetti im Museo Marciana in Venedig bereichert wird (II. Taf. ıı, 12, 13); eine Anbetung der 
Hirten (1924 in Wien, Kunsthandlung Kieslinger) von Monnot (II. Taf. 5ı) die ein Bozzetto 
für ein Marmorrelief in S. Maria della Vittoria in Rom ist; zwei Reliefbozzetti aus der Johannis- 
geschichte in römischem Privatbesitz von Filippo della Valle für die Fassade von S. Giovanni de Fiorentini 
(II. Taf. 58, ı und 2). 

Brinckmann setzt einen Bozzetto im Kaiser-Friedrich-Museum (I. Taf. 61) zur Marmorstatue 
des Kardinals Leopold Medici in den Uffizien in Beziehung und korrigiert daraufhin die Zuschreibung 
dort von Susini in Foggini. Eine Caritas im Istituto di Belle Arti in Siena, die als Bernini veröffentlicht 
wurde, wird als Entwurf Mazzuolis zur Marmorfigur am Grabmal der Maria Pallavicini in S. Francesco 
a ripa, Rom, erkannt (II. Taf. 43). 

Gegen die Zuschreibung einer Heiligenfigur (Wien Privatsammlung X.) an Alessandro Al- 
gardi (II. Taf. 42) verhalte ich mich skeptisch; der bewegte Schwung deutet auf eine spätere Entstehungs- 
zeit, die S-Linie der Körperbiegung auf außerhalb Italiens. Gerade die zur Beweisführung herange- 
zogene Statue des Filippo Neri von Algardi (Abb. 26) zeigt den Gegensatz; in Italien steht man verti- 
kaler, durch den Willen; in Süddeutschland im ausgewogenen labilen Gleichgewicht. Auch das Orna- 
ment der Stola spricht für den Anfang des 18. Jahrhunderts. 

Der als Bozzetto zur Marmorfigur Rusconis (Rom, Sammlung Ugo Jandolo, II. Taf. 53, 54) 
veröffentlichte hl. Matthäus scheint mir schon um des Sockels willen eine Reduktion für Vervielfälti- 
gung der berühmten Figur in S. Giovanni in Laterano zu sein. 

Diese wenigen Fälle ausgenommen kann die Kritik nur bedingungslos zustimmen und dank- 
bar sein, ein großes, bisher nur wenig beachtetes Material hier vereinigt zu finden. Für die großen 
Künstler (ich denke vor allem an Michelangelo und Bernini), deren Werk von außen und innen 
für die Kritik mehr Schwierigkeiten bietet (von außen durch seinen materiellen Wert, von innen 
durch die Unberechenbarkeit des Genies) muß sie sich eine Nachprüfung vorbehalten. 

Das Kapitel über die Bozzetti Michelangelos zum Herkules und Kakus, das auch die Besprechung 
der Simsonbronze einbezieht (I. p. 28—35), hat Brinckmann inzwischen durch die Veröffentlichung 
der „Simsongruppe des Michelangelo‘ im Belvedere (1927, Heft 60) korrigieren und ergänzen wollen. 
Brinckmann publiziert hier einen Terrakottabozzetto im Musee Bonnat in Bayonne als ‚ein un- 
verkennbares Originalmodell Michelangelos‘‘; Vasari hätte ja schon den Entwurf beschrieben und 
Thode schon vermerkt, daß sich ohne Zweifel der Entwurf Michelangelos in einer Bronzegruppe 
erhalten habe. 

Alles was ich in Brinckmanns schönen Bozzetti-Bänden gelernt habe, muß ich vor diesem neu- 
gefundenen Bozzetto in Bayonne wieder vergessen, um Brinckmanns !) Beweisführung folgen zu 
können. So unverkennbar der Bozzetto ein Originalmodell ist, muß Brinckmann doch sogleich 
anmerken, daß er sich von den anderen bisher bekanntgewordenen ‚durch die höchst sorgsam de- 
tailierte Ausführung‘ unterscheidet. Brinckmann hätte diese Charakterisierung gesperrt drucken 
sollen, denn noch viel hundertmal pedantischer als in Brinckmanns Reproduktion erscheint diese höchst 
sorgsam detailierte Ausführung im Original; die Figürchen sind bis in die Fingerspitzen manikürt.... 
Brinckmann weist auf die Handzeichnungen Michelangelos: auch hier zuerst ‚‚flüchtigste erste Bewe- 
gungsstudie — sodann sorgfältigste Detailbeobachtungen der Muskellagen und Muskelkonstruktionen“, 
Hierin das gleiche Verhältnis zu erkennen, scheint mir nicht richtig. Eine Zeichnung, ob Bewegungs- 
studie oder Muskelstudie, bleibt immer in einer Ebene neben dem Werk, dem es dient. Ein Ton- 
bozzetto ist mit dem Werk, das er vorbereitet, anders verbunden; Michelangelo macht sich im Bozzetto 
die Massenverteilung, die Bewegung, also den Rhythmus des Ganzen — im musikalischen Sinn — klar; 
falls er sich für die geplante Großplastik über die Muskeln oder das anatomische Detail noch Rechen- 
schaft geben wollte, hätte er es sicher nicht an dem kleinen Entwurf getan, sondern — noch eine Zeich- 
nung zu diesem Ziel, parallel zu dem Bozzetto, gemacht. Die enge Verwandtschaft, die Brinckmann 
in der Typik des Simson mit dem Kopf des Crepusculo konstatiert, ist meiner Meinung nach viel zu 
eng, um nicht Abhängigkeit zu beweisen. Brinckmann erwähnt mit keinem Wort die Hypothese 
Schlossers über die Bronzegruppe (Jahrbuch der Sammlungen des Kaiserh. XXXI 1913 p. 108 ff.), der 
im Anschluß an eine Stelle bei Vasari (ed. Milanesi VI, 128) sie Perino da Vinci zuschreiben möchte. 


!) Ich kenne die psychologisch begründete Verlockung, an sehr entfernten Punkten einer Reise 
— und Bayonne ist weit! — etwas Unerwartetes zu entdecken. Uns wäre es einmal ähnlich in 
Cadiz gegangen, wo es in einer Kathedralenkapelle deutsche Bilder vom Anfang des 16. Jahrhunderts 
gibt, die uns in der ersten Freude mindestens als Werke Holbeins erschienen! 
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Brinckmann erwähnt es auch mit keinem Wort, daß er selbst in seinen ‚Bozzetti‘“ unabhängig 
von Schlosser zu derselben Überzeugung kam. Aus diesem Grund allein schon wäre es unumgänglich 
gewesen, zu untersuchen, ob nicht neben Michelangelo noch Perino da Vinci als Schöpfer der Terrakotta 
in Betracht käme — wenn man nämlich den Bozzetto so außerordentlich hoch einschätzt, wie Brinck- 
mann es tut. Ich für meine Person kann darin nur eine akademische Kopie nach der Bronze- 
gruppe sehen. 

Brinckmann hat in seinen Bozzetti (I. p. 34) auch die ‚Varianten‘ der Bronze Perinos verfolgt 
u. a. eine Gruppe in Frankfurt, Abbildung p. 32. Das Wort Variante scheint mir hier nicht am Platz; es 
handelt sich um eine Weiterbildung, die das Thema ein halbes Jahrhundert später durch Giovanni 
da Bologna erfahren hat; denn die Gruppe steht in ihrer anderen Erfindung dem Entwurf Bolognas 
zu einem Simsonbrunnen nahe, der (nach Desjardin) in meinen ‚Beiträgen zur Geschichte der italieni- 
schen Spätrenaissance- und Barockskulptur (Jahrb. des kh. Inst. d. deutsch-österr. Denkmalamtes 
XII. 1918 Fig. 58) reproduziert ist. 

Ich schließe die Abschweifung über die Veröffentlichung im Belvedere mit Brinckmanns eigenen 
Worten über die Bronzegruppe in den ‚„Bozzetti‘“‘ I p. 35: „Diese Beliebtheit des Modells darf nicht 
dazu verführen, in ihm einen Bozzetto Michelangelos wiedererkennen zu wellen, einzig die ungefähre 


Form seiner Ideen um 1528 spiegelt es wider“. Ich unterschreibe das auch für die Terrakotta in 
Bayonne. 
Dezember 1927. E. Tietze-Conrat 


Rave, Paul Ortwin. Deutsche Bildnerkunst von Schadow bis zur Gegenwart. Julius Bard, Verlag. 
Berlin 1929. 

Diese Publikation bringt ein’Neues und Wichtiges unter den Berliner Museumsveröffentlichungen 
— mustergültige Beschreibung von Plastiken. Ja man kann wohl sagen, daß moderne Skulpturen 
überhaupt noch nicht so intensiv durch das Wort erklärt worden sind. Es ist Beschreiben in dem 
Sinn von eindringender Genauigkeit wie sie Lichtwark zuerst in seinen schwer zu übertreffenden ‚, Übungen 
im Beschreiben von Kunstwerken‘ gegeben hat. Die Aussage beginnt beim scheinbar Selbstver- 
ständlichen: warum ist dieser Mann von vorne dargestellt, dieser von der Seite? Nichts an Wissen 
wird vorausgesetzt, aber auch nichts wird dem Auge an Genauigkeit geschenkt. Das Historische 
tritt nur in unaufdringlichen Bemerkungen helfend zur Seite. 

Dabei stellt sich die fast unüberwindliche Schwierigkeit ein, daß für solch eingehende De- 
skription und Analyse die Sprache kaum ausreicht, um das Unausschöpfbare formaler Möglich- 
keiten wiederzugeben. In ungebrochenen Hauptsätzen, in direkter Aussage wird das Sichtbare auf 
eine sehr gedrungene, erstaunlich reiche Weise zur sprachlichen Bekundung. 

Die Sicherheit mit der das Wesentliche getroffen wird, beruht letzten Endes auf einer deut- 
lich spürbaren, weitgezogenen Wert-Welt, die der Verfasser als Maßstab in sich trägt. Darum gelingen 
so glückliche Formulierungen, wie etwa diejenige über die Nach-Schinkelsche Epigonenplastik: ‚Die 
Sucht nach Verklärung ins Allgemeine griff überhand: einmal bei den Künstlern, weil ihr Gestal- 
tungswille schlaffer wurde, dann bei ihrem Darstellungsbereich, weil die dem Schaffen zugrundeliegenden 
Modelle geringer waren im Wert menschlicher Vorbildlichkeit“. 

So geht überall der Blick auf die ästhetischen und die menschlichen Fragen zugleich. Darum 
sind auch die Porträtanalysen besonders gelungen. Dem Physiognomischen wird bis ins feinste Detail 
nachgegangen, die Gestalt in der formalen Analyse gewissermaßen nachmodellierend noch einmal auf- 
gebaut. Freilich sind wir nicht der Ansicht des Verfassers, daß die Plastik ‚ihre erste Aufgabe in 
der Darstellung vorbildlicher Menschen‘ finde. Die Kunst hat solchen Kothurn nicht nötig. Ist 
Michelangelos Louvre-Sklave etwa ‚ein vorbildlicher Mensch‘? 

Wir verharren bei diesem Passus ein wenig länger, weil bei so frommer Kunst-Betrachtung 
die Gefahr der zu starken Versenkung ins Inhaltliche gegeben ist. Dennoch scheint sie bei Rave fast 
immer vermieden. So ist etwa die Bedeutung und die Grenze von Begas’ Kunst gerade am Inhaltlichen 
zu verfolgen — bewegtes Pathos, aber flach erlebte Motive. Die Darstellung schließt sich lediglich 
an die Bildwerke der Nationalgalerie und des Kronprinzenpalais an. Daher fehlen aus der ersten Hälfte 
des 19. Jahrhunderts Namen wie Dannecker und Schwanthaler, es fehlen die großen Vorläufer Rodins 
in Frankreich. Doch findet sich an der richtigen Stelle auch der Hinweis auf das Ganze. 


Die jeweils beigegebene Abbildung genügt für die erste Orientierung. 
Man wünscht einem solchen Buch die weiteste Verbreitung. 


Alfred Neumeyer 
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Karl Lohmeyer, Aus dem Leben und den Briefen des Landschaftsmalers und Hofrats 
Georg Wilhelm Issel (1785—ı870). Heidelberg 1929. Gust. Köster. 

Das Buch Lohmeyers über Issel gehört zu der Minderheit jener kunstgeschichtlichen Veröffent- 
lichungen, die geschrieben werden mußten, weil sie eine Lücke in unserer Literatur ausfüllen. Wir wollen 
auch gleich hinzusetzen, daß die Art, wie diese Lücke ausgefüllt wurde, unsere dankbare Anerkennung 
verdient. Das Buch, von Sympathie getragen und durchwärmt, enthält alles, was wir von ihm erwarten 
durften — eine Schilderung des Lebens und der Entwicklung des Künstlers, ein Verzeichnis seiner Ge- 
mälde und Ölstudien, und obendrein als willkommene Zugabe eine Reihe von Briefen Issels an den Geh. 
Kabinetsekretär Schleiermacher in Darmstadt aus den Jahren 1813— 1829, Die kritische Vita ist sach- 
lich ohne ästhetische oder historische Umschweife geschrieben, das Verzeichnis- an sich nicht umfänglich, 
202 Nummern umfassend — beschränkt sich auf kurze Angaben, die aber zur Identifizierung genügen, 
und die Briefe an Schleiermacher bilden eine beachtliche Quelle für die Kunstzustände ihrer Zeit. Jenen, 
die Issels Kunst aus eigner Anschauung wenig odeı gar nicht kennen, gewähren die Autotypien mindestens 
eine annähernde Vorstellung von seinem Wesen. 

Issel gehörte nicht zu den Führern der Kunst seiner Zeit, wohl aber zu deren nicht zu übersehenden 
Repräsentanten. Er muß eine anziehende liebenswürdig-lebhafte Persönlichkeit gewesen sein, einer von 
denen, die sich in ihrem künstlerischen Vermächtnis nur unvollkommen ausgedrückt haben, weil sie 
vieles durch ihr Auftreten und Handeln bewirkten. Seine Abstammung ist von Geheimnis umgeben. 
Wahrscheinlich war er der natürliche Sohn des Erbprinzen und späteren ersten Großherzogs von Hessen, 
Ludwig. Diese Vermutung wird dadurch gestützt, daß sich der hohe Herr in ungewöhnlichem Maße des 
jungen Mannes annahm, ihn bei seinem Übergang aus früh ergriffener Beamtenlaufbahn zur Kunst 
und im Fortgang seiner Studien auf das liberalste unterstützte und auch sonst begünstigte, ohne indessen 
ihn in seine Umgebung zu ziehen. Vielmehr scheintman es geradezu haben vermeiden zu wollen, daß Issel 
sich nach seinen Wanderjahren in der Residenz Darmstadt niederließ. Früh wurde es dem Künstler 
vergönnt, sich in Paris und München und auf manchen Studientahrten in Süddeutschland, der Schweiz 
und Österreich auszubilden. Ein lebhaftes Interesse an alter Kunst trug dazu bei, sein Urteil zu reifen 
und seinen Geschmack zu bilden. So gelangte er dazu, neben seiner Kunst ein erfolgreicher Sammler 
und sogar Altertumsforscher zu werden. Die Darmstädter Galerie hat ihm wichtige Erwerbungen zu 
verdanken, u. a. die Fragmente des Dominikusaltars aus Straßburg, die man früher oder später doch 
wohl einhellig als frühe Dürerarbeiten anerkennen wird. Der Maler Issel ist sehr beachtenswert als einer 
der ersten Vorläufer des Impressionismus. 1785 geboren war er noch ein paar Jahre älter als Christian 
Dahl, an den er in seinen Studien hie und da erinnert. Von den spießbürgerlichen oder biedermeierlichen 
Landschaftern seiner Zeit unterscheidet er sich durch ein Feingefühl, das sich eigentümlich mit einer 
gewissen Naivität mischt. Die ihm früh vergönnte wirtschaftliche Unabhängigkeit bewahrte ihn davor, 
um des Erwerbs willen sich in den Dienst des Publikums oder des Kunsthandels zu begeben. So ging er 
unbeirrt seines Weges, auf dem er sich auch in seinen späten Bildern treu blieb. Der Natur trat er als ein 
unbefangener doch sehr aufmerksamer Beobachter gegenüber, um sie ohne Pathos als seinen individuellen 
Eindruck darzustellen. Die farbige Haltung seiner Bilder und Studien ist gedämpft, auf Grau gestimmt. 
Lohmeyer nennt ihn einen Romantiker, doch empfiehlt sich gerade bei der Verschwommenheit des Be- 
griffes der Romantik eine deutlichere Abgrenzung. Die typischen Vertreter der Romantik sind Indivi- 
dualisten im höchsten Sinne des Wortes, solche die bemüht sind, durch das Mittel der Malerei Gedanken 
auszudrücken, die außerhalb des Gebietes der Malerei liegen. Issel aber gehört zu jenen aufmerksamen 
Beobachtern und sympathischen Interpreten der Natur, die in ihrer Zeit sich zwischen den Parteien der 
Romantiker und Klassizisten bewegten, wobei sie freilich sich mehr den Romantikern näherten, 


Gustav Pauli. 


ZUR GENESIS DES ROMANISCHEN STUFENPORTALS !) 


VON 
KURT ERDMANN 


Man sollte annehmen, daß die Frage nach der Entstehung des romanischen 
Stufenportals von jeher im Brennpunkt des wissenschaftlichen Interesses gestanden 
und bereits seit langem ihre befriedigende Beantwortung gefunden hat. Beides 
ist nicht der Fall. Zu umgehen allerdings war eine Auseinandersetzung mit diesem 
Problem nicht. Die zusammenfassenden Darstellungen der romanischen Baukunst 
begnügen sich dabei durchweg mit der Konstatierung der verschiedenen Formu- 
lierungen, welche das frühe Mittelalter für das Portal gefunden hat, bevor es im 
Stufenportal die endgültige Lösung erreicht. An keiner Stelle wird der Versuch 
gemacht, die einzelnen Portalformen untereinander entwicklungsgeschichtlich zu 
verbinden; an keiner Stelle wird die Frage nach den Kräften gestellt, die bei diesem 
Prozeß am Werke waren, die eine Form ausschieden, eine andere fortbildeten, um 
so in langer und zweifellos folgerichtiger Arbeit zum Stufenportal zu gelangen. 
Wenn Dehio den Zwischenraum zwischen dem Sturzpfostenportal mit Abfangbogen 
und dem Stufenportal an der Cyriakuskirche in Gernrode, dem frühesten Beispiel 
dieser Anordnung auf deutschem Boden ?), mit dem Satz übergeht: ‚Inzwischen 
war ein neues Formprinzip aufgekommen, das für die romanische Entwicklung 
entscheidende‘‘ 3), so verschleiert er damit nur die Kluft, die an dieser Stelle des 
Entwicklungsablaufes besteht. Auch die gelegentlichen Einzelstudien über das 
mittelalterliche Portal sind dieser Frage aus dem Wege gegangen 4). Einzig Burk- 
hard-Meier hat sich in seiner Arbeit ‚Die romanischen Portale zwischen Weser 
und Elbe‘ 5) mit ihnen beschäftigt, allerdings auch nur, um vor dem Stufenportal 
von Gernrode eingestehen zu müssen, daß hier ‚eine völlige Umbildung alles bisher 


1) In größerem Zusammenhang finden sich die hier wiedergegebenen Untersuchungen in dem 
Aufsatz „Der Bogen. Eine Studie zur Geschichte der Architektur‘. Jahrbuch für Kunstwissenschaft 
1929, S. 100 ff., dessen weiter Rahmen jedoch ein näheres Eingehen auf dies spezielle Problem und die 
Angabe ausreichender Belege unmöglich machte. 

2) Abb. bei Burkhard-Meier „Die romanischen Portale zwischen Weser und Elbe‘. Heidelberg 
ıgıı Tafel II. 

3) G. Dehio, „Geschichte der deutschen Kunst‘. Berlin, Leipzig ıgıg ff. Band I S. 128. 

4) Als solche wären zu nennen: Richard Kurt Donin, „Romanische Portale in Niederöster- 
reich“. Jahrbuch der Zentralkommission Band IX, 1915 $S. ı ff.; Rudolf Bernouilli, „Die romanische 
Portalarchitektur in der Provence‘. Straßburg 1906; Edwin Redslob, „Das Kirchenportal“. Jena ıgıo. 

5) Beiheft 6 der Zeitschrift für Geschichte der Architektur, Heidelberg ıgır. Daselbst Kapitel ı 
„Die Karclingische Epoche und das Verhältnis zur Antike‘. 
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Dagewesenen‘ vorläge, für die ihm ‚eine Ableitung nicht gelungen‘ sei"). So 
aussichtslos, wie es danach scheinen könnte, liegt das Problem nicht. Nur für 
den, der von zu schmaler Basis aus und eingeengt durch eine vorgefaßte Blick- 
richtung herangeht, ergeben sich die unüberwindlichen Schwierigkeiten, welche 
bisher eine Lösung verhindert haben. 

Reduzieren wir das Stufenportal auf seine einfachste Form 2), so stellt es sich 
dar als eine bogenförmige Durchbrechung der Mauer, auf deren Grund erneut eine 
Mauer eingezogen ist, in welche die eigentliche Türöffnung rechteckig eingeschnitten 
wird. Der Bogen dieser Anlage ist ein Teil des Außenbaus, während die auf seinem 
Grunde eingezogene Mauer und mit ihr die rechteckige Türöffnung mit diesem 
nicht mehr in direkter Verbindung steht und funktionslos, d.h. den in der Mauer- 
masse wirksamen, zunächst allerdings noch latenten Spannungen entzogen ist 3). 
Die beiden Elemente des Stufenportals stehen also architektonisch auf verschiedenen 
Ebenen. Dieser Gegensatz wird auf späteren Entwicklungsstufen schärfer. Der 
Bogen trägt den Anforderungen des Außenbaus durch Stufung und Eingliederung 
in das Aufrißschema der Fassade deutlicher Rechnung, während sich die eigentliche 
Türöffnung auf seinem Grunde durch Ausbildung ornamentalen und figuralen 
Dekors, der im Bogenfeld bald rein flächenfüllenden Charakter annimmt 4), stärker 
isoliert 5). Die beiden Elemente des Portals entfernen sich also im Laufe der Ent- 
wicklung immer mehr voneinander. Diese Feststellung ist wichtig. Man war sich 
zwar stets darüber klar, daß das Stufenportal auch in seiner einfachsten Form nur als 
Ergebnis einer längeren Entwicklung zu verstehen ist, aber man übersah, daß es sich 
aus zwei so verschiedenen Elementen zusammensetzt, daß der Versuch einer Her- 
leitung aus einer einzelnen der voraufgehenden mittelalterlichen Portalformen er- 
folglos bleiben muß. Von diesen Voraussetzungen geht die folgende Untersuchung aus. 

Es bedarf heute keines Beweises mehr, daß das antike Portal auf die Baukunst 
des frühen Mittelalters eingewirkt hat. Die Mehrzahl der aus karolingischer und 
frühromanischer Zeit erhaltenen Portale hält an der rechteckigen Sturzpfosten-. 
Anordnung mit einem Abfangbogen fest 6). Das reine Rahmenportal läßt sich nicht 


2), Das. 8.177. 

2) Etwa vom Typ Gernrode, 

3) Die Analogie zur Cellawand des griechischen Tempels drängt sich dabei auf. 

4) Vgl. zu diesen Fragen J. Jahn, ‚„Kompositionsgesetze französischer Reliefplastik im 12. und 
13. Jahrhundert‘. Leipzig 1922. 

5) Ihren Höhepunkt erreicht diese Entwicklung in den Prachtportalen Burgunds, bei denen das 
Tympanon über alle anderen Teile des Portals dominiert. Um diese Form ausgestalten zu können, ist 
eine völlige Isolierung der Portalanlage gegen den Außenbau notwendig. Sie wird durch Vorhallen voll- 
zogen, auf deren Grund das Portal als köstliches Schmuckstück und nicht mehr als struktiv beanspruchtes 
Bauglied ruht. 

6) Portale ohne Abfangbogen kommen nur selten vor. Z.B. in: Arliano (Abb. bei Rivoira, 
„Le Origine della Architettura lombarda‘“. Milano 1908 $. 139); an S. Vicenzo zu Milano (Abb. bei 
Kingsley Porter „Lombard Architecture‘. New Haven 1916 Tafel 135/1—2); in Settimo Vittone (Abb. 
das. Tafel 206/2); an der Chapelle de la Trinite zu I’Ile de Lerins (Abb. bei R:voil „Architecture romane 
du Midi de la France‘. Paris 1873 ff. Bd. I Tafel ı); an der Heiligenkreuzkapelle zu Trier (Abb. bei 
P. Frankl, „Die Baukunst des Mittelalters‘ $. 88). Vielleicht hatten auch manche heute umgebaute 
oder zerstörte Portale (etwa Engelstadt) keinen Bogen. 
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belegen !). Es war schon in der römischen Provinzkunst und in der frühchristlichen 
Kunst des Ostens vielfach von der einfacheren Sturzpfosten-Anordnung verdrängt 
worden 2). Daß es der frühmittelalterlichen Baukunst bekannt war, beweisen ge- 
legentliche rudimentäre Nachwirkungen der Rahmenform. So zeigt der Sturz zweier 
Portale in der Pfalz zu Ingelheim Reminiszenzen antiker Profilierung 3), eine feine 
Profilleiste findet sich auch auf dem Sturz in Nieder-Zürndorf 4), während die Portale 
von Engelstadt 5) und Surburg *) Reste von Deckplatten aufweisen. Der Abfang- 
bogen, der sich an den meisten dieser Portale findet, ist niemals kaschiert und fast 
immer offen, im Gegensatz zur antiken Baukunst, die seinen Widerspruch zur recht- 
eckigen, dem Gliederbau angehörenden Portalform noch als störend empfand 7). 
Er hat meist reine Halbkreisform; gelegentliche Segmentformen gehören, wie auch 
in der Antike, zu den Ausnahmen). Eine dekorative Ausgestaltung, die sich im 
Bereich der spätantiken Kunst belegen läßt9), scheint im frühen Mittelalter an keiner 
Stelle stattgefunden zu haben, was allerdings in erster Linie mit der Ornamentarmut 
der Bauten zusammenhängen mag. 

Diese Portalform, mit der die Baukunst des frühen Mittelalters als selbst- 
verständlicher Gegebenheit rechnet, ist ihrerseits das Ergebnis einer Entwicklung 
von Jahrtausenden, die bis zu den Anfängen der Architektur zurückführt. An dem 
Punkt, an welchem die Architektur, aus dem Dunkel ihrer Vorgeschichte auftauchend, 
der historischen Erkenntnis greifbar wird, erscheint sie bereits in polarer Spaltung. 


r) Mit der Ausnahme des schönen Rahmenportals an der Afrakapelle des Doms zu Speyer, das 
aber bereits dem ı2. Jahrhundert angehört. 

2) Das Rahmenportal, eine typische griechische Form, war im Grunde nur in einer so funktions- 
losen Fläche, wie es die Cellawand des Tempels ist, möglich. Es entsprach also einem ganz richtigen 
Empfinden, wenn es die römische Kunst an struktiv exponierteren Stellen zu seiner ursprünglichen 
Form der Sturzpfostenanordnung reduzierte. Doch geschah dies nicht konsequent. 

3) Das eine dieser beiden Portale ist nur in einer Zeichnung erhalten, die von Cohausen im Bd. 5 
der „Abbildungen von Mainzer Altertümern‘ 1852 wiedergibt. Das andere wurde von Christian Rauch 
gefunden. (B. Meier a. a. 0. S. 167). Beide zeigen über dem Sturz ein einer Deckplatte ähnliches Gesims 
aus einem Wulst zwischen zwei Kehlen. 

4) Inventar der Rheinlande. Band V/2 S. 116 nach Clemen ıı. Jahrhundert, vgl. B. Meier a. a. O. 
S. 169. 

5) Abb. bei B. Meier a.a.0. Tafel I, Text S. 167. Die Profilleiste ist zur Deckplatte mit einfacher 
Schräge geworden. B. Meier verweist auf die Verwandtschaft dieses Sturzes mit einem Sturz west- 
gotischen Ursprungs in Toledo. (Abb. A. Haupt, „Die Baukunst der Germanen‘ 1921 S. 93.) 

6) Abb. bei Fr. Ostendorf, „Die deutsche Baukunst im Mittelalter“. Berlin 1922, Fig. 140. Die 
stark reduzierte Nachbildung eines reinen Rahmenportals findet sich endlich an der Kilcrony Church 
in Irland. (Abb. bei M. Stokes, „Early Christian Art in Ireland“, London 1887, fig. 78.) 

7) Zu diesen Fragen vgl. d. Verf. Aufsatz „Der Bogen, Studie zur Geschichte der Architektur“ 
im Jahrbuch für Kunstwissenschaft 1929 S. 114f., 125. 

8) Z. B. im Münster zu Aachen (Abb. bei K. Faymonville, Inventar der Rheinprovinz X/I. Düssel- 
dorf 1916); in Nieder-Zürndorf (‚Inventar der Rheinlande“ V/2 S. 116) ; in Bierstadt (Abb. bei Eichholz, 
„Das älteste deutsche Wohnhaus‘, Studien zur deutschen Kunstgeschichte Heft 84, Straßburg 1907 
$. 37). In allen Fällen ist der Bogen nicht kaschiert. Burkhard-Meiers Zweifel, ob flache Bogen auch an 
römischen Bauten als Entlastungsbogen vorkommen (a.a.O. S. 169), sind leicht behoben: in entspre- 
chender Form wie in Bierstadt sind die Steine eines flachen Entlastungsbogens an einem römischen Tor 
in Tarragona in den Sturz verzahnt. (Abb. bei Puig y Cadafalch, „L’Arquitectura Romänica a Cata- 
lunya‘. Barcelona 1909 Bd. 1S. 171). 

9) Z. B. an den antiken Synagogen Galiläas. Vgl. H. Kohl-C. Watzinger, ‚Antike Synagogen in 
Galıläa‘“. Wissenschaftliche Veröffentlichungen der deutschen Orientgesellschaft. Bd. 29. Leipzig 1916. 


23 


182 KURT ERDMANN 


Ägypten vertritt in seinen Tempelanlagen das Prinzip des Gliederbaus, das Zweistrom- 
land das des Massenbaus. Diesem grundlegenden Gegensatz entsprechend sind 
die Formen der Portale verschieden. Das ägyptische Portal, d. h. das Portal des 
Gliederbaus, ist rechteckig: über zwei Pfosten wird ein horizontaler Sturz gelegt, 
eine Deckplatte schließt ab. Das mesopotamische Portal, d. h. das Portal des Massen- 
baus, ist bogenförmig: der obere Abschluß des Wanddurchbruchs wird halbkreis- 
förmig vollzogen, wobei eine Trennung zwischen Pfosten und eigentlichem Bogen- 
lauf nicht stattfindet. Das rechteckige Portal bewahrt seine Form nahezu unver- 
ändert, das bogenförmige wird durch Stufung und dekorative Bereicherungen fort- 
gebildet, ohne dabei seine unmittelbare Bindung an die Mauer aufzugeben. Damit 
sind die beiden Grundformen des Portals geschaffen, auf die sich alle späteren Lö- 
sungen zurückführen lassen. Die Linie des Gliederbaus wird von der griechischen 
Baukunst aufgenommen und zur höchsten Vollendung geführt; das rechteckige 
Portal wird beibehalten und über die tektonische Sturzpfosten-Anordnung hinaus 
zum tektonisch indifferenten Rahmenportal entwickelt). Der Massenbau findet 
zunächst keine Fortführung, dafür gibt er eine Einzelform, eben den Bogen, an den 
Gliederbau ab. Bei dieser Übertragung wird die durch den Massenbau geschaffene 
Form desselben insofern grundlegend verändert, als an die Stelle des durchlaufenden, 
der Mauer verhafteten Bogens der gegliederte, d. h. in Pfosten und Archivolte zer- 
legte tritt 2). 

Diese neue, hellenisierte Form des ursprünglich orientalischen Bogens wird 
von der römischen Baukunst übernommen. Rom kennt dabei zwei, im Grunde 
sogar drei Portalformen. Auf der einen Seite bleibt für Sakralbauten das rechteckige 
Portal in der von der griechischen Baukunst geschaffenen rahmenförmigen Aus- 
gestaltung Norm. Für Profanbauten verwendet man daneben das gegliederte Bogen- 
portal und endlich taucht mit dem Ziegel und dem Gewölbebau auch die ursprüng- 
liche orientalische Form des ungegliederten Bogens wieder auf, allerdings ohne als 
Kunstform anerkannt zu werden. An unscheinbarer Stelle setzt dann bereits in der 
hellenistischen Kunst eine wichtige Entwicklung damit ein, daß man den Bogen 
mit dem rechteckigen Portal kombinierte 3). Ausschlaggebend waren dabei zunächst 
technische Rücksichten. Die Entlastung der oberen Rahmenleiste, bzw. des Sturzes 
war eine dringende Notwendigkeit geworden, seitdem man keine Monolithe an dieser 
Stelle mehr verwendete. Der reichliche Gebrauch des Bogens an anderen Stellen 
der Bauten hatte gelehrt, daß nur von ihm eine wirkungsvolle Entlastung zu erwarten 


!) Diese Entwicklung wird dadurch ermöglicht, daß das Portal des griechischen Tempels in der 
Cellawand einer tektonisch indifferenten Fläche angehört, die sich aus der Trennung von plastischem 
Baukörper und Raumeinbau ergeben hatte. 

?) Zu diesem interessanten Prozeß der Hellenisierung des ursprünglich orientalischen Bogens 
vgl. „Der Bogen“, Jahrbuch für Kunstwissenschaft 1929 S. ııo ff. 

3) Die frühesten Abfangbogen finden sich, soweit der lückenhafte Denkmälerbestand ein Urteil 
erlaubt, auf kleinasiatischem Boden, z. B. an einem Turm in Olba (Kilikien), (Abb. bei R. Heberdey- 
A. Wilhelm „Reisen in Kilikien‘‘, Denkschrift der wissenschaftl.- Akademie zu Wien. Phil.-hist, Klasse 
Bd. 44. Wien 1896, S. 46 ff.) und an einem Turm zu Panytelideis (Abb. das. S. 53). Gleichzeitig, wenn 
nicht früher, sind Beispiele in der etruskischen Kunst, z. B. ein Grab der Metropole zu Orvieto, Abb, 
bei J. Martha, „L’Art Etrusque‘, Paris 1889 S. 219. 
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war. Trotzdem war auch innerhalb der römischen Baukunst der Widerspruch zwischen 
Formen des Gliederbaus und Formen des Massenbaus noch so lebendig, daß man den 
Bogen über dem rechteckigen Portal nur als Hilfskonstruktion verwendete und ihn 
für den ästhetischen Eindruck zunächst nicht in Rechnung zu stellen wagte !). Selbst 
die spätrömische Kunst ging dazu nur an vereinzelten Stellen über. Das Ergebnis 
sind Rahmen- oder Sturzpfosten-Portale mit offenem, mehr oder minder reich 
profiliertem, bzw. dekoriertem Abfangbogen, die wie Zwitter zwischen dem antiken 
Gliederbauportal und dem orientalischen Massenbauportal wirken ?2). An diese 
Entwicklungsstufe knüpfte die frühchristliche Kunst an. Für das sakrale Portal 
bleibt nach wie vor die rechteckige Anlage Norm; an anderen Stellen ist die helle- 
nisierte Bogenform üblich. Abfangbogen über dem Sturz der rechteckigen Portale 
sind auf Grund der spätrömischen Tradition bekannt; sie werden auf stadtrömischem 
und italischem Boden meist kaschiert, in der östlichen Provinzkunst offen belassen 
und teilweise auch dem Aufriß eingegliedert. Mit dem stärkeren orientalischen Ein- 
fluß dringt in dieser Zeit auch der ungegliederte Bogen wieder vor, der vor allem 
an Wandgliederungen und in der Form des Blendbogens erneut Bedeutung erlangt 3). 

Das Erbgut, das die frühmittelalterliche Baukunst übernehmen konnte, ist 
mithin reichhaltig. Alle Formen, die die vorangehenden Epochen für das Portal 
gefunden haben, sind ihr bekannt. Für das Portal des Sakralbaus bleibt dabei auch 
jetzt noch die rechteckige Anordnung Norm. Nur mit seiner Entwicklung hat sich 
die Forschung bisher bei der Untersuchung der Genesis des romanischen Portals 
beschäftigt. Mit Recht insofern, als es das wichtigste Element der späteren Ent- 
wicklung ist, mit Unrecht insofern, als es nur ein Element ist, von dem allein aus- 
gehend sich keine Ableitung des Stufenportals finden läßt. 

Auch die vorliegende Untersuchung muß von der antiken rechteckigen Portal- 
form ausgehen. Welche Reduktionen sie in der frühmittelalterlichen Kunst erfuhr, 
wurde bereits kurz angedeutet. Allen dabei sich ergebenden Formen und Varianten 
nachzugehen, ist Aufgabe einer speziell dem frühmittelalterlichen Portal gewidmeten 
Monographie, da den meisten keine entwicklungsgeschichtliche Bedeutung zu- 
kommt 4). Nur eine nicht uninteressante Abwandlung des antiken Vorbildes sei 


1) Ähnlich wie man sich erst spät dazu entschloß, die Säule mit dem Bogen zu verbinden. Die 
Anerkennung des Abfangbogens als Kunstform fällt zusammen mit der Entstehung bogenüberwölbter 
Säulenstellungen. 

2) Z.B. die Portale antiker Synagogen in Galiläa, vor allem das der Synagoge zu Kefr Bi’rim, 
oder die Anlage der Porta Aurea in Spalato. Ähnliche Formen kommen auch auf mesopotamischem 
Boden vor. Vgl. C. Preusser, „Nordmesopotamische Baudenkmäler‘. Wissenschaftl. Veröffentlichung 
d. deutschen Orientgesellschaft Bd. ı7. Berlin/Leipzig 1911. 

3) Der ungegliederte Bogen scheint überall da aufzutreten, wo man den Ziegel als Baumaterial 
verwendet, was zum Teil wohl auch auf orientalischen Anregungen beruht. Die Verwendung von Ziegeln 
bringt außerdem die Bauten meist in gewissem Sinne dem Massenbau wieder näher. — Zur Entstehung 
des Blendbogens vgl. „Der Bogen‘, Jahrbuch für Kunstwissenschaft 1929 S. ı25 ff. Für die abendlän- 
dische Baukunst wurde diese neue Form durch Byzanz von Bedeutung. 

4) Eine eigenartige Portalform zeigen die westgotischen Bauten Nordspaniens. Im Gegensatz 
zu allen anderen Gebieten frühmittelalterlicher Baukunst des Abendlandes verwenden sie das offene 
Bogenportal hellenistischer Provenienz. Der Bogen zeigt anfangs Hufeisen-, später reine Halbkreisform. 
Einzelheiten seiner Ausgestaltung, wie auch die gelegentlichen Säulenvorlagen der Pfosten weisen auf 
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erwähnt, auf die auch Burkhard-Meier in seiner Studie näher eingegangen ist :). 
Der Sturz des frühmittelalterlichen Portals zeigt nicht nur gelegentliche rudimentäre 
Nachwirkungen des antiken Rahmenportals, sondern in einer Anzahl von Beispielen 
auch eine eigenartige giebelförmige Zeichnung, die sich nicht vom antiken Portal 
herleiten läßt. Dieser Giebel wird in verschiedener Weise mit dem Sturz verbunden. 
Am klarsten erscheint die Lösung, in der er den Sturz überdacht 2), er findet sich 
jedoch auch dem Sturz in flüchtiger Umrißzeichnung aufgelegt 3) und endlich kommt 
eine Verbindung der beiden Typen vor, also ein gegiebelter Sturz mit eingezeichnetem 
Giebelumriß +). Ob diese drei Formen untereinander derart in Verbindung stehen, 
daß sich die eine aus der anderen entwickelt hat, erscheint fraglich und läßt sich an 
den Monumenten nicht mehr nachweisen. Jedenfalls gehen alle drei auf dasselbe 
Vorbild zurück. Die Frage, wo dieses zu suchen ist, hat schon Burkhard-Meier be- 
schäftigt, der mit Recht betont, daß das antike Portal eine Kombination mit dem 
Giebel nicht kennt und infolgedessen als Quelle nicht in Frage kommt 5). Allenfalls 
fühlt er sich an syrische Portale erinnert 6). Diese Portale sind nun Derivate der 
Ädikula. In Verbindung mit der Ädikula tritt so auch in der spätantiken Bau- 
kunst der Giebel gelegentlich in Beziehung zum Portal7). Im Abendland war diese 
Form durch die unzähligen Grabstelen, die sich überall finden, wo die römische 
Provinzkunst Spuren hinterlassen hat, bekannt). Hunderte von Beispielen dieser 
Art waren in den Zentren römischer Kultur auf germanischem und gallischem 
Boden vorhanden, fast alle zeigten die Verbindung einer türartigen rechteckigen 
Nische mit einem Giebel in der verschiedensten Anordnung, als frei gearbeitete auf- 
gesetzte Giebel, als Giebel in Hochrelief und mit sinkender Qualität auch in zeich- 


den syrisch-nordmesopotamischen Kunstkreis. In die romanische Baukunst Spaniens werden diese 
Portale nicht übernommen. 

2) ı:8.. 0,05; 768. 

2) z.B. ein Sturz in Pfeddersheim (Abb. bei Burkhard-Meier a. a.O.T.1/3); ein Sturz aus der 
Ludgerikirche in Werden (Abb. bei Effmann, „Die Karolingisch-ottonischen Bauten zu Werden“. 
Straßburg 1899 S. 352. Das abschließende Gesims zweifelt Effmann allerdings an, während Wulff es 
für alt hält) ; Nieder-Zürndorf (Inventar der Rheinlande V/2) ; Cöln Museum (Abb. A. Haupt, „Die Bau- 
kunst der Germanen‘. Leipzig 1909 $. gI); Ronnenberg (Abb. das. S. gı); Porte papale in le Puy, hier 
aus Spolien zusammengesetzt (Abb. Congres Archeol. 1904 S. 229 ff. T. VII). 

3) z. B. an einem Sturz im Haus des Rhabanus Maurus in Winkel am Rhein (Abb. bei Stephani, 
„Der älteste deutsche Wohnbau“. Leipzig 1902 $. 538); ferner Sturz im Altertumsmuseum zu Mainz; 
Sturz in Albsheim an der Eis (Abb. bei Burkhard-Meier a.a.O. T.I/2) u.a. Ein Beispiel reinster Form 
auch im Osten, am Grab dei Giudici zu Jerusalem (Abb. bei Rivoira, „Le Origini ..... “ $.343), das 
jedoch auf anderem Wege entstanden sein dürfte. 

*) z.B. in Pfaffenhofen (Abb. bei Burkhard-Meier a.a.O. T.1/3). Die Zahl der Beispiele läßt 
sich vermehren, auch in späterer Zeit kommt der gegiebelte Sturz gelegentlich häufiger und oft als regio- 
nale Eigentümlichkeit vor. Die Verbindungen mit antiken Formen treten dabei naturgemäß immer 
mehr zurück. 

5) Burkhard-Meier a.a.O. S. 168. 

6) das. S. 168. 

7) Vgl. die Felsengräber von Petra, an denen sich die verschiedensten Formen einer solchen 
Kombination erhalten haben. (R.E. Brünnow-A.v. Domazewski, „Provincia Arabia“. Straßburg 
1904 ff.) 

8) Vgl. Oswald von Kutschera-Woborsky, „Das Giovanninorelief des Spalatiner Vorgebirges“. 
Jahrb. des K.h. Inst. Wien 1918 spez. S.7. 
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nerischer Wiedergabe. Burkhard-Meier lehnt eine Anregung von dieser Seite ab '). 
Es ist jedoch nicht einzusehen, warum man diesen Stelen eine Einflußmöglichkeit 
absprechen sollte; denn sie sind die einzige antike Vorform dieser Anordnung, mit 
der man überall auf abendländischem Boden rechnen kann. Außerdem muß man 
als Vorbild eine weitverbreitete Form annehmen, da der Giebelsturz nicht an einer 
Stelle entsteht, sondern eine Bereicherung ist, zu der man in verschiedenen Gebieten 
der frühmittelalterlichen Kunst zweifellos unabhängig voneinander übergegangen 
ist 2). Endlich boten die Stelen die Ädikula-Anordnung ihrerseits bereits in redu- 
zierter Form, die der Aufnahme durch die frühmittelalterliche Kunst entgegen- 
kommen mußte. Die Gründe, die zu dieser sonderbaren Form führten, sind nicht 
ohne weiteres klar 3). Die Antike kannte das Dreieck als Entlastungsmotiv. Eine 
ähnliche Verwendung im Mittelalter ist unwahrscheinlich 4). Von einem Beispiel 
abgesehen), sind die gegiebelten Stürze, soweit sie sich noch an Ort und Stelle finden, 
mit Abfangbögen versehen. Es werden also eher ästhetische Gründe zu dieser Ver- 
bindung geführt haben. Der Giebel über dem Sturz des frühmittelalterlichen Portals 
ist eine erste Bereicherung desselben vor der Entstehung seiner eigentlichen und für 
das reifere Mittelalter typischen Form. Sie gehört ihrem Wesen nach noch ganz zu 
jenen aus spätantikem Formenvorrat gespeisten Gliederungen in St. Jean zu Poi- 
tiers6) oder an der Vorhalle zu Lorsch 7), deren letzten Ausläufer kurz vor dem 
Auftreten einer neuen Form die Giebelstellung an einem Turm der Cyriakuskirche 
zu Gernrode bildet®). Eine Bedeutung für die Entwicklung des Stufenportals kommt 
dieser Anordnung nicht zu. Sie ist rein dekorativ und beweist letzten Endes nur, 
daß das rechteckige Portal von sich aus nicht in der Lage war, sich über das von 
der spätantiken Kunst erreichte Niveau hinaus zu entwickeln. In der spätrömischen 
Kunst finden sich immerhin gelegentlich Ansätze, die über die einfache Kombina- 
tion der Sturzpfostenanordnung mit einem offenen Abfangbogen hinauszuführen 
scheinen. Sie sind aus dem Bedürfnis entstanden, die beiden so gegensätzlichen 
Formen enger miteinander zu verschmelzen. Portale wie die Porta Aurea am 


2) a.a.0. S. 168. 

2) Es ist denkbar, daß in einzelnen Fällen eine giebelförmige Überhöhung des Sturzes auch auf 
anderem Wege entstand. Die figurierten Stürze in St. Genis des Fontaines und St. Andre de Sorrede 
(Pyrenees Orientales) (Abb. bei Kingsley Porter ‚The Romanesque Sculpture of the Pilgrimage Roads“ 
T. 512/514) lassen vermuten, daß der Dekor, nach einer Betonung der Mitte verlangend, zu einer Über- 
höhung des Sturzes führte, wie sie sich tatsächlich gelegentlich findet. 

3) Burkhard-Meier berührt diese Frage nicht. 

4) Aus technischen Gründen leitet A. Haupt (,,‚Die älteste Baukunst der Germanen‘‘ 1921 S. 94) 
das Motiv her. 

5) Entlastungsfunktionen scheint der Giebel über dem Sturz an einem zweiten Portal in Nieder- 
Zürndorf (Inv. d. Rheinlande V/2 $. 116) zu haben. 

6) Abb. Congres Archeol. 1903 $. ı0 ff., Gazette des Beaux-Arts 1914 111916 $. 105 ff. und in 
den meisten Handbüchern. 

7) Abb. bei G. Dehio, „Geschichte der deutschen Kunst“. Berlin-Leipzig 1921, Abb. 19/20. 

8) Abb. bei W. Pinder, „Deutsche Dome des Mittelalters‘. Dresden 1910 $.4. An die Prove- 
nienz aus diesen spätantiken Wandgliederungen erinnern gerade in Deutschland bei den späteren 
Bogenblendgliederungen gelegentliche Pilasterformen der Lisenen z. B. in Gernrode; Werden, Ludgeri- 
krypta; Köln, St. Pantaleon; Koblenz, St. Kastor; Trier, Dom u.a. 
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Diokletianspalast zu Spalato !) oder das Hauptportal der Synagoge zu Kefr Bir’im :) 
weisen darin neue Wege. Sie bleiben unbegangen. Keines der frühmittelalter- 
lichen Portale zeigt eine ähnliche Einbeziehung des Abfangbogens als künstlerische 
Form in den Aufriß der Anlage 3). 

Bis zu dem Punkt, an dem das Stufenportal auftritt, bleibt das rechteckige 
Portal seinem Wesen nach unverändert. Es ist erklärlich, daß es nicht gelungen 
ist, zwischen ihm und der neuen Form eine Verbindung zu schaffen. Die vor- 
gefaßte Meinung, daß sich das romanische Stufenportal aus dem frühmittelalter- 
lichen rechteckigen Portal entwickelt haben muß, scheint sich so stark ausge- 
wirkt zufhaben, daß man die Existenz eines zweiten Typs neben den Sturzpfosten- 
portalen in der frühmittelaiterlichen Baukunst völlig übersah +), obwohl dieser sich 
in einer keineswegs geringen Zahl von Beispielen in allen Gebieten abendländischer 
Baukunst belegen läßt. Dieser zweite Typ zeigt eine einfache bogenförmige Öffnung 
ohne Gliederung und ohne Schmuck. Er findet sich in erster Linie an Neben- 
portalen oder an kleineren Bauten 5). Seine Geschichte ist jedoch nicht weniger 


!) Abb. bei G. Niemann, ‚Der Palast Diokletians in Spalato“. Wien 1910, Tafel III. 

?2) Abb. bei Kohl-Watzinger, „Antike Synagogen in Galiläa“. Leipzig 1916, Tafel XIII. 

3) Nur das bereits erwähnte Portal an der Afrakapelle des Doms zu Speyer orientiert die Profi- 
lierung seines Abfangbogens ähnlich wie die Portale der antiken Synagogen in Galiläa nach dem Rahmen- 
werk der Tür. 

4) Vgl. z. B. Dehio-Bezold a. a.O. Bd.I S. 699: „Die Archivolte war noch im Frühromanismus 
lediglich Abfangbogen.“ 

5) An den karolingischen Kirchen Frankreichs scheint der Mauerbogen häufig Verwendung 
gefunden zu haben. So z.B. in $. Riquier (nach der allerdings als Quelle unzureichenden Zeichnung 
in der Chronik des Hariulf), an S. Christophe zu Suevres (Abb. Congr&s Archeol. 1862 S$. 112); an 
S. Eusebe zu Gemmes (Abb. das. S. 138); in Mont Saint Michel (Abb. bei Ch. H. Besnard „Le Mont 
Saint Michel“. Paris o. J. S. 18) und am Basse Oeuvre zu Beauvais (Abb. bei der Lasteyrie. „‚L’architec- 
ture religieuse en France.‘ Paris ıgı2 $. 163). Er findet sich hier jedoch auch hin und wieder noch in 
romanischer Zeit. So z. B. an der Vorhalle von S. Front zu Perigueux (Abb. bei F. de Verneilh, „L’Archi- 
tecture byzantine en France“. Paris 1851); in Planes en Roussillon (Abb. bei de Lasteyrie a. a. O. S.283) ; 
an S. Savinien zu Sens (Abb. bei H. H. v. Veltheim, „Burgundische Kleinkirchen bis zum Jahre 1200“. 
München 1913 T. II); in $. Vincent des Pr&s (Abb. bei G. v. Lücken, „Die Anfänge der burgundischen 
Schule“. Basel o. J. Tafel VI/2); am Querschiff von $. Etienne zu Nevers (Abb. bei Dehio-Bezold a.a.O. 
T. 264/3); an der Chapelle S. Sauveur zu Ile de Lerins (Abb. bei H. Revoil, „Architecture Romane du 
Midi de la France‘. Paris 1873 ff. Bd. I T.I) und an der Kathedrale zu Vaison (Abb. bei R. Bernouilli, 
„Die romanische Portalarchitektur in der Provence“. Straßburg 1906 $. 7), um nur einige Monumente 
anzuführen. Besonders häufig läßt er sich an frühen Bauten der lombardischen Bauschule nachweisen, 
wo ihm offenbar die Verwendung des Ziegels entgegenkam. Z.B. am sogen. Langobardischen Haus 
in Ascoli Piceno (Abb. bei C. Ricci, „Romanische Baukunst in Italien“. Stuttgart 1925 $.128); an 
S. Fedelino in Lago di Mezzola (Abb. bei Kingsley Porter ‚„‚Lombard Architecture“. New Haven 1916, 
T. 102/1); an $. Vicenzo in Galliano di Cantü (Abb. das. T. 96 ff.); am Baptisterium daselbst (Abb. das. 
Taf. 96/1); an Sta Maria Maggiore in Lomello (Abb. das. T. 106 ff.) ; an $. Andrea al Cimiterio in Somma- 
campagna (Abb. das. T. 207/1—3); an S. Benedetto in S. Pietro di Civate (Abb. das. T. 56f.); und an 
anderen Bauten. Von hieraus könnte man sein gleichfalls reichliches Auftreten in Spanien beeinflußt 
denken. Hier wären als Beispiele zu nennen: $. Sadurni de Tabernoles (Abb. bei Puig y Cadafalch, 
„L’Arquitectura Romänica a Catalunya“. Barcelona 1909 Bd. II S. 173); Cohaner (Abb. das. $. 188); 
Mur (Abb. das. S. 202); S.Mart Ges Corts (Abb. das. S. 255); $. Pons de Corbera (Abb. das. S. 261); 
S. Miquel de Angulastres (Abb. das. S. 303); Ovazza (Abb. das. S.313); Kirche auf dem Kastell von 
Llussä (Abb. das. S. 317) und zahlreiche andere Bauten. Auch in England finden sich gelegentlich Bei- 
spiele, z. B. am Oratorium zu Glendalough (Abb. bei G.T. Rivoira, „Le Origine della Architettura 
lombarda‘“ Milano 1908 $. 641) und in Brixworth (Abb. das. $. 505). In Deutschland findet er sich 
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interessant als die des rechteckigen Portals. Ließ sich dieses über die frühchristliche 
Kunst in die spätrömische und von dieser in die griechische zurückverfolgen, die es 
ihrerseits aus der ägyptischen Kunst entlehnte, so läßt sich das Bogenportal gleicher- 
weise bis in die Anfänge der Architektur zurückführen. In genau der gleichen Form, 
wie es sich an den frühmittelalterlichen Kirchen findet, hatte es schon die Baukunst 
des Zweistromlandes Jahrtausende vor Christi verwendet. Es war die typische 
Portalform des Massenbaus. In der hellenistischen Periode wurde es durch Glie- 
derung umgestaltet, aber schon die römische Kunst verwendete es von neuem, wenn 
auch nicht an ihren repräsentativen Portalanlagen. Es findet sich überall, wo man 
den Ziegel als Baumaterial verwendet. In der frühmittelalterlichen Baukunst kam 
seiner Verwendung außerdem mancherlei entgegen. 

Die frühmittelalterliche Basilika ist in ihren Elementen frühchristlich- 


‚spätantik. Das wird nicht nur im Grundriß deutlich, auch im Aufriß lassen reichliche 


Verwendung von Säulen, falschen Bogenstellungen !), Giebel ?2) und nicht zuletzt 
die Form der Portale überall die späte Antike durchblicken. Von dieser Stufe aus- 
gehend setzt die Entwicklung ein. Die leichten, struktiv amorphen Bauformen sind 
den veränderten Bedingungen nicht gewachsen, sie können sich unter dem nörd- 
licheren Himmel nicht behaupten. Trotzdem bleibt die übernommene Form ohne 
wesentliche Veränderungen das Hauptthema der Baukunst. Erst allmählich wird 
sie umgebildet. Die Tendenz dieser Umbildung ist dabei überall die gleiche: sie 
drängt, cum grano salis verstanden, zum Massenbau. In den Schiffen verlangsamt 
sich der rasche Rythmus der Arkadenfolge; die durchlaufenden, die Bewegung 
steigernden Profile der Bogen verschwinden; an die Stelle der leichten Säulen treten 
Pfeiler, stehengebliebene Reste einer imaginären, von den Arkaden durchbrochenen 
Mauermasse; durch Weglassen der Deckplatten unterstreicht man den Massen- 
charakter derselben noch 3). Von den Wänden werden die Blendbogenstellungen 
entfernt, überall drängt die Mauer vor und wirkt, aller Gliederung beraubt, durch 


bereits am Münster zu Aachen (Abb. bei Clemen, „Die romanische Monumentalmalerei in den Rhein- 
landen“. Düsseldorf 1916 S. 45) und behauptet sich hier an kleineren Kirchen bis weit ins ı2. Jahr- 
hundert hinein. Vgl.z.B. St. Silvester in Goldbach (Abb. bei J. Christ, , Romanische Kirchen in Schwaben 
und Neckar-Franken‘. Stuttgart 1925, T. 9, 13/4) ; St. Michael zu Einingen (Abb. das. T. 75) ; St. Michael 
zu Burgfelden (Abb. das. T. 92); St. Georg zu Stein am Rhein (Abb. das. T. 105); St. Peter zu Obersten- 
feld (Abb. das. T. 118); Querhaus zu Alpisbach (Abb. das. T. 139); St. Peter und Paul zu Lorch (Abb. 
das. T. 157). Auch hier ließen sich die Beispiele mühelos vermehren. 

1) z.B. in St. Pierre zu Vienne (Abb. bei R.de Lasteyrie, „L’Architecture religieuse en France 
a l’Epoque Romane“ Paris 1912 $.158 und Congres Archeologique 1862 $. 504 ff.); in St. Jean zu 
Poitiers (Congr&s Archeologique 1903 S. ıo ff. und Reymond in der Gazette des Beaux Arts 1914/II— 
1916 S. 105 ff.); im Baptisterium zu Venasque (Abb. bei J. Baum, „Romanische Baukunst in Frank- 
reich‘. Stuttgart ıgıo S.3); in den Krypten von Jouarre (Abb, bei P. Frankl, ‚‚Die Baukunst des Mittel- 
alters‘, Handbuch für Kunstwissenschaft S. 8 f.) und St. Laurent zu Grenoble. (Abb. bei R. de Lasteyrie 
a.a.0. S. 46). 

2) z.B. am Außenbau zahlreicher frühmittelalterlicher Kirchen in Frankreich. 

3) An der Arkade ist der ungegliederte Bogen besonders auffällig. Ein weiterer Abstand vom 
Ausgangspunkt der Entwicklung, der leichten Reihung rasch aufeinanderfolgender Säulen, über denen 
Bogen in fließendem Fortlauf den Blick in die Tiefe, der Apsis zu, führen, ist nicht denkbar. Eine stärkere 
Isolierung der einzelnen Arkade, deren Einfügung in eine Reihung zahlreicher gleichwertiger und gleich- 
artiger Formen zur Verbindung der einzelnen untereinander drängt, ist nicht vorstellbar. 
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sich selber, d. h. als Masse. Die Proportionen werden gedrungen, jede Schmuckform 
geht verloren, die Mauer ist Eigenwert und nicht mehr, wie in der Antike und in 
manchen Nachwirkungen noch im frühen Mittelalter nur Träger einer ihr vorge- 
lagerten plastischen Gliederung. Entsprechend wird die reale Baumasse stärker. 
Es war sicher nicht nur technische Unsicherheit, daß man in dieser Epoche die 
Mauern schwerer bildete. Die Massenbautendenz, die für das ganze ıo. Jahrhundert 
bezeichnend ist, führtevonsich aus dazu. Selbstverständlich konnte dieabendländische 
Baukunst auf diesem Wege niemals zum reinen Massenbau gelangen. Die Tendenz 
wirkt sich an der gegebenen Form der Basilika aus, die, da sie immanent das Motiv 
der Bewegung enthält, in scharfem Gegensatz zum Massenbau steht. Das Kunst- 
wollen des frühen Mittelalters stößt also auf einen Widerstand, der es seine Absichten 
nur in beschränktem Maße verwirklichen läßt. Aus diesem Widerspruch erklärt 
sich nicht nur die Spannung, die vielen romanischen Bauten eigentümlich ist, sondern 
auch die erneute Durchgliederung des Baukörpers, die einsetzt, als die Annäherung 
an den Massenbau das mögliche Maximum erreicht hat: im Grundriß werden die 
einzelnen Teile systematisiert, das Quadrat der Vierung wird zur bestimmenden 
Norm; im Außenbau werden die Kuben überlegt gruppiert, die Zweiturmfassade 
entsteht; die Stützen der Arkaden werden von neuem gegliedert, Säulen treten wieder 
an den Platz der Pfeiler oder gliedern ihn in der Form von Vorlagen; in der Aus- 
bildung der Travee endlich nimmt man auf neuer Ebene die einst eliminierten Wand- 
gliederungsformen wieder auf. In die gleiche Epoche fällt auch die Entstehung und 
Entwicklung des mittelalterlichen Stufenportals. 

Diese Tendenz der mittelalterlichen Baukunst zum Massenbau erklärt hin- 
reichend, warum das antike rechteckige Portal in ihr keine Entwicklungsmöglich- 
keiten haben konnte. Als typische Form des Gliederbaus war es dem neuen Kunst- 
wollen nichtadaequat und unfähig, innerhalb der neuen, massigen Bauformen seinen 
Platz zu behaupten. Wie alle aus dem Gliederbau stammenden Formen ist es an 
bestimmte Proportionen gebunden und läßt sich nicht beliebig vergrößern, so daß es, 
wo es vom Seitenschiff an die Fassade verlegt wird, nicht in der Lage ist, sich den 
neuen Verhältnissen anzupassen !). Ebenso war es der wachsenden Stärke der Mauern 
gegenüber hilflos. Es wurde zum Schacht, der sich auch durch eine Abtreppung 
oder Abschrägung des Gewändes im Innern, zu der man gelegentlich überging nicht 
erträglicher gestalten ließ 2). Das ungegliederte Bogenportal dagegen war als typische 


1!) Diesen Schwierigkeiten versuchte man dadurch zu begegnen, daß man das Portal in besonderen 
Torhäusern unterbrachte, z.B. am Dom zu Minden, in Goslar und an zahlreichen anderen Bauten, 
Eigenartiger ist der Eingliederungsversuch mit Hilfe einer großen Bogennische, der in gewisser Hinsicht 
eine Vorwegnahme der später am Stufenportal vollzogenen Kombination bedeutet. Z. B. Münster zu 
Aachen (Rekonstruktion von Dehio-Bezold) ; Wimpfen im Tal (Publ. von R. Kautzsch. Wimpfen 1920) ; 
S. Pantaleon in Köln; Dom zu Trier; Mittelzell auf der Reichenau. Hierher gehören auch die apsidialen 
Erweiterungsnischen in S. Emmeran in Regensburg und S. Peter zu Werden, die sich (nach Effmann 
„Die Karolingisch-ottonischen Bauten zu Werden‘. Berlin 1922) bereits an römischen Toranlagen 
nachweisen lassen. 

2) z.B. in S. Paolo fuori le mure (Abb. bei Dehio-Bezold a.a.O. T. 17/1); S. Pietro in Vincoli 
(Abb. das. T. 17/5); Sta Agnese (Abb. das. T. 17/3); an der Basilika zu Valle (Abb. bei A. Gnirs, Mitt. 
d.k.k. Zentralkommission III. F. XIV S. 160 ff.) ; ferner in Limburg a. H.; Lorch; Gröningen; an der 
Bartholomäuskapelle in Paderborn; in Mustail; Ottmarsheim; Dompeter und anderen Bauten. 


ZUR GENESIS DES ROMANISCHEN STUFENPORTALS 189 


Massenbauform den neuen Ansprüchen durchaus gewachsen. Es ließ sich nicht nur 
beliebig vergrößern, sondern wurde auch der Mauerdicke, allerdings erst auf einer spä- 
teren Stufe seiner Entwicklung, durch Stufung leicht Herr. Wie sehr es dem neuen 
Kunstwollen der mittelalterlichen Baukunst entsprach, zeigt am deutlichsten seine 
Entwicklung. Die frühchristliche Basilika kannte den ungegliederten Bogen kaum 
und auch in der frühmittelalterlichen wurde er anfangs wohl nur gelegentlich an Neben- 
portalen verwendet. Alle anderen Bogenformen an Arkaden und Wandgliederungen 
zeigen die antike Zerlegung in Säule und Archivolte. Im Laufe des 10. Jahrhunderts 
werden sie eliminiert und an ihre Stelle tritt überall der ungegliederte Bogen. Er do- 
miniert an den Arkaden !), tritt an den seltenen Blendbogenstellungen im Innern auf :) 
und findet seine reichste Verwendung in der um die Jahrtausendwende entstehenden 
Außenbaugliederung 3). Gewiß bildet er, von letzterer abgesehen, meist nur ein mehr 
oder minder kurzes Durchgangsstadium der Entwicklung, aber es gibt einen Moment 
in der Entwicklung der mittelalterlichen Baukunst in welchem er über alle anderen 
Bogenformen triumphiert. Diese Tatsache verleiht den an sich zum Teil unbedeu- 
tenden Beispielen seines Auftretens am Portal #4) einen ganz neuen Akzent. 


Es ist dabei nicht einmal notwendig, für seine Entstehung eine fremde Anregung 
oder gar orientalischen Einfluß anzunehmen. Die Tatsache, daß aus früherer Zeit 
auf abendländischem Boden Fälle seiner Verwendung vorhanden sind, ist gewiß nicht 
ohne Interesse, aber es ist durchaus denkbar, daß er sich logisch aus dem neuen Kunst- 
wollen der mittelalterlichen Architektur ergab, als der klare Ausdruck ihrer Tendenzen 
für den Bogen. 

Die beiden Typen des Portals in der frühen Zeit der mittelalterlichen Kunst 
sind also äußerst verschieden und gehen getrennte Wege. Der des rechteckigen Portals 
ist, ausgehend von einer differenzierten Form, der einer ständigen Reduktion; der des 
ungegliederten Bogenportals ist, ausgehend von einer primitiven Form, einer Grundform 
könnte man sagen, der einer folgerichtigen Ausbildung und Entwicklung. Er verläuft 
dabei dem seiner Vorform im Zweistromland parallel. Wie dort ist die erste Berei- 
cherung eine einfache Stufung, die in der mittelalterlichen Kunst durch die Not- 
wendigkeit bedingt ist, sich mit der wachsenden Stärke der Mauermasse auseinander- 


1) Als Beispiele seien genannt: Ottmarsheim (Abb. bei Dehio-Bezold a. a. O. T. 41/4) ; Montmille 
(Abb. das. T. 85/2); Atrium von Sta Maria in Cosmedin zu Rom (Abb. bei Ricci a.a.O. S. 151); Basse 
Oeuvre zu Beauvais; S. Andrea al Cimiterio in Sommacampagna (Abb. bei Kingsley Porter a.a.0.T. 207/3) ; 
S. Benedetto zu Lenno (Abb. das. T. 102/4—7) ; SS. Tosca e Teuteria zu Verona (Abb, das. T. 223/ı u. 3); 
S. Giovanni dei Campi zu Piobesi Torinese (Abb. das. T. 188/3) ; S. Carpoforo zu Como (Abb. das. T. 60/1); 
S. Michele al Campo Santo zu Oleggio (Abb. das. T. 160/2—4) ; S. Pere de Burgal (Abb. bei Puig y Cada- 
falch a. a.O. S. 106); Sta Maria de Ripoll (Abb. das. S. 162); La Pobla de Lillet (Abb. das. S. 426) und 
viele andere mehr. 

2) z. B. an der alten Kirche von St. Pierre zu Jumieges. (Abb. bei R. de Lasteyrie a. a. O0. $. 154). 

3) Diese neue Außenbaugliederung unterscheidet sich von den gelegentlichen früheren Gliede- 
rungsformen in erster Linie dadurch, daß sie ein festes Formensystem verwendet. Sie findet im 
ganzen Bereich abendländischer Baukunst rasche Verbreitung. Ihren Ausgang nahm sie wohl von der 
Lombardei, wo sie über Ravenna als Bindeglied mit Byzanz und über Byzanz hinaus mit den orien- 
talischen Gebieten eigentlichen Massenbaus in Beziehung steht. 

4) Vgl. 5.186 Anm. 5. 
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zusetzen !). Einmal gestuftr ungegliederte Bogenportale müssen seit dem Ende des 
10. Jahrhunderts vorhanden gewesen sein. Für unsere sehr lückenhafte Denkmäler- 
kenntnis ist heute das Portal der Kirche zu Cravant 2) das einzige Beispiel, das wir 
dieser Zeit zuschreiben können 3). Über die einmalige Stufung scheint der ungegliederte 
Bogen als selbständige Portalform nicht hinauszukommen. Nachdem er diesen Punkt 
erreicht hat, wird er abgelöst durch das frühromanische Stufenportal 4), dessen Ent- 
stehung also zeitlich zusammenfällt mit dem Einsetzen der erneuten Baudurchglie- 
derung, ja das man als die erste Leistung des ıı. Jahrhunderts und seiner neuen künst- 
lerischen Tendenzen bezeichnen kann. 

Nach den vorangehenden Darlegungen ist der Weg, auf dem sich dieser Prozeß 
vollzieht, klar. Die beiden Portalformen, die man kannte, das ungegliederte Bogen- 
portal und das rechteckige Sturzpfostenportal, werden miteinander verbunden. Das 
erstere übernimmt als Massenbauform den äußeren Bogenumbau der neuen Anlage, 
mit dem sich das Portal der Mauer eingliedert. Das letztere findet in der auf dem Grunde 
der Bogenstellung eingezogenen Mauer Platz, wo es in einer funktionslosen Fläche 
an einer seinem Wesen entsprechenden Stelle steht. Das Bogenportal wird dabei 
allem Anschein nach von vornherein einmal gestuft verwendet. Bei dem rechteckigen 
Portal fällt der Abfangbogen, dessen Funktion der Bogenumbau übernimmt, fort 5). 


) Auf ganz anderem Wege entstehen die etwa gleichzeitig sich ergebenden Stufungen an den 
Portalen armenischer Kirchen, deren Bedeutung J. Strzygowski (‚Die Baukunst der Armenier und 
Europa“. Wien 1918) falsch einschätzt. In der armenischen Baukunst macht schon die Technik des 
Gußmauerwerks mit Quaderverkleidung eine echte in die Mauer entwickelte Stufung unmöglich. Wo 
man versuchte, die Portale reicher auszugestalten, mußte man sie vor der Mauer entwickeln. Das Ver- 
fahren der armenischen „Stufung“ ist also additiv; die einzelnen Formen werden von außen heran- 
gebracht. Das ist im Grunde ein antikes Formenprinzip. Vielleicht war dabei die reiche Verwendung, 
die der spätantike Aedikula-Umbau in der armenischen Baukunst findet, anregend. Zur Erklärung des 
mittelalterlichen Stufenportals können diese Formen nicht herangezogen werden. 

?) Abb. bei Dehio-Bezold a. a.0. T. 24634. Vgl. auch Congres Archeol. 1862 S. 150 ff. 

3) Ein unter Umständen frühes Beispiel am Oratorium St. Pierre zu Montmajour, das R. Ber- 
nouilli (a. a. 0.) 932—952 datiert. (Abb. bei H. Revoil a.a.O. Bd. I T.IV). In Spanien findet es sich 
z.B. in S. Pau de Riusech (Abb. bei Puig y Cadafalch a.a.O. S. 300 ff.); in S. Jaume de Frontinyä 
(Abb. das. S. 264 u. 539); an der Rundkapelle auf dem Kastell von S. Popla de Lillet (Abb. das. S. 316) 
und an anderen Bauten. In Nordfrankreich wäre Colleville sur Mer (Calvados) zu nennen. (Abb. bei 
Ruprich-Robert, ‚‚L’Architecture normande au XI® et XII® siecles“. Paris 1884 T. 36 A.) 

In Deutschland sind die Monumente nicht eindeutig erhalten. Vgl. S. Michael in Hildesheim, 
vielleicht auch Speyer (?), was dann Rückschlüsse auf manche sächsische Bauten ermöglichen würde. 
In späterer Zeit Helden in Westfalen (Inventar Kreis Olpe $. 53 T. 27). Im ı2. Jahrhundert kehrt man 
gelegentlich archaisierend zum ungegliederten, gestuften Bogenportal zurück, so z. B. in der Auvergne: 
S. Illide, Vernols, Mauriac (Abb. bei Chalvet de Rochemonteix, ‚Les eglises romanes de la Haute Auvergne‘ 
Paris 1902). Vgl. auch Venosa (Abb. bei Bertaux, „L’Art dans I’Italie meridionale‘“ Bd. I, Paris 1904 
$. 325) ; Maestricht (Abb. bei Dehio-Bezold T. 217/3) ; Bellefontaine (Abb. bei Lefevre Pontalis ‚,‚L’Archi- 
tecture religieuse dans l’ancien diocese de Soissons“. Paris 1894 ff. Bd. II T. XIX/3). Durchlaufende 
Stufen neben gegliederten, ja neben Säulen kommen endlich in der Normandie, wie in der Lombardei in 
der ganzen romanischen Periode vor. 

4) Vgl. etwa: Schloßkapelle zu Beaucaire (Abb. bei Revoil a.a.O. Bd.I T. 13/14); Oratorium 
S. Andre von Villeneuve les Avignon (Abb. bei R. Bernouilli a.a.O. S.1ı5); Dom zu Trier (Abb. bei 
Dehio-Bezold T. 218/1); Elna (Abb. bei Puig y Cadafalch a.a.O. $.377); Kilmalkedar (Abb. bei M. 
Stokes a.a.O. $. 181); Piedivalle (Abb. bei C. Ricci a.a.0O. $. 118); Caen (Abb. bei Ruprich-Robert 
a.a.0. T.38 A.); Gernrode, $. Cyriakus (Abb. bei Burkard-Meier a.a.O.T. Il/s). 

5) Selten ist das Bogenfeld offen, wie z. B, in Sindelfingen (Abb, bei H. Christ a.a.O. $.84). 
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Die Motive, die zu dieser eigenartigen Kombination der beiden ihrem Ursprung nach 
entgegengesetzten Portaltypen führten, sind unschwer zu erkennen. In einem Bau um 
die Jahrtausendwende war das rechteckige Portal zum Anachronismus geworden. 
Seine Unzulänglichkeit dem neuen Charakter dieser Bauten gegenüber mußte zu einer 


Entscheidung führen, die nur zu seinen Ungunsten ausfallen konnte. Andererseits 


war es die in uralter Tradition festgelegte Form für das Portal des Sakralbaus. Ägypten 
hatte sie an die griechische Kunst weitergegeben, von dieser übernahm sie Rom, das 
sie seinerseits an die frühchristliche Kunst weiterleitete. Auch in der frühmittelalter- 
lichen Kunst war sie seit Jahrhunderten bekannt. Offenbar wollte man sie nicht auf- 
geben. Revolutionen, die zur plötzlichen Abkehr von einer bisher verwendeten Form 
und zur Aufnahme einer gerade entgegengesetzten führen, liegen der mittelalterlichen 
Baukunst fern. Wenn man aber aus Gründen der traditionellen Bindung das recht- 
eckige Portal beibehalten wollte, so gab es dafür nur einen Weg: es mit dem Bogen- 
portal, das es zu einer ähnlichen Anerkennung als Portal eines Sakralbaus nicht ge- 
bracht hatte 2), zu kombinieren; denn diesem gehörte die Zukunft, während das Sturz- 
Pfosten-Portal in seiner Existenz bedroht war. Dieser Vorgang hat eine gewisse Ver- 
wandtschaft mit der früheren Verbindung von Abfangbogen und Sturzpfostenportal. 
Auch dort traten Formen zusammen, die ihrem Wesen nach denselben verschiedenen Ge- 
bieten architektonischen Schaffens angehörten. Dabei wurde jedoch der Bogen dem 
rechteckigen Portal untergeordnet, wodurch die entstehende neue Form von vornherein 
in ihrer Entwicklungsfähigkeit beeinträchtigt war. In gleicher Weise treten am früh- 
romanischen Stufenportal die Formen des Gliederbaus und des Massenbaus zusammen, 
diesmal jedoch unter dem Primat des Bogens, wodurch die Möglichkeit einer reichen 
Entwicklung geboten ist. Das so entstandene Stufenportal verbindet in glücklicher 


Weise die Vorteile der beiden bisher bekannten Typen. Auf der einen Seite bricht es 


nicht mit der Tradition des rechteckigen Portals, ja es schafft für dasselbe Bedingungen, 
die seinem ursprünglichen Wesen entsprechen und ihm nach jahrhundertelanger 
Reduktion neue Entwicklungsmöglichkeiten geben. In der auf dem Grund der Bogen- 
stellung eingezogenen Mauer ist es von jeder Bindung an den Außenbau befreit. Es ist 
nicht mehr Teil einer Mauermasse, mit deren latenten Spannungen, und gerade im 
II. Jahrhundert erwacht das Gefühl für diese Spannungen, es sich auseinandersetzen 
muß, sondern Teil einer funktionslosen Fläche, in der es sich frei entwickeln kann. 
[An der Cellawand des griechischen Tempels führten ähnliche Bedingungen zur Umbil- 
dung der ägyptischen Sturzpfostenanordnung zum Rahmenportal; am frühromanischen 
Stufenportal ergibt sich eine entsprechende, vom Tympanon ausgehende Entwicklung, 
welche die eigentliche Türöffnung in ähnlicher Weise zu einem rein flächigen Gebilde 
macht. Bogenfeldfüllung ist zwar kein absolutes Novum ?) in konsequenter Aus- 


1) Ähnlich wie an der spätrömischen und frühchristlichen Kunst der gegliederte Bogen trotz 
seiner Verwendung an fast allen Teilen der Bauten, sich das Portal der Sakralbauten nicht zu erobern 
vermag. Ganz so strenge ist die frühmitteialterliche Baukunst, wie die Beispiele zeigen, in ihrer Ab- 
lehnung nicht. 

2) Die Entwicklungsgeschichte des Tympanons ist noch nicht geschrieben. Eine Untersuchung 
müßte ihren Ausgang vom Entlastungsdreieck nehmen (Löwentor zu Mykene), dessen Parallele offenbar 
ist. Von hier ausgehend wäre jedoch auch der griechische Tempelgiebel von Bedeutung; denn in römischer 
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bildung jedoch eine spezifische Form der mittelalterlichen Baukunst.] Auf der anderen 
Seite gewinnt man durch den ungegliederten Bogen die Möglichkeit, das Portal in den 
Außenbau einzufügen, ihm die jeweils bedingten Proportionen zu geben, es mit der sich 
entwickelnden Gliederung zu verbinden und nicht zuletzt mit der Mauermasse in Ein- 
klang zu bringen. Erst mit der Kombination der beiden frühmittelalterlichen Portal- 
typen ist die Möglichkeit einer monumentalen Portalausgestaltung gewonnen. 

Seit der römischen Baukunst bestand der Gegensatz von Gliederbau und Massen- 
bau nicht mehr in seiner ursprünglichen Schärfe. In der frühchristlichen Kunst wird 
er noch mehr verwischt. Dadurch waren die beiden von Gliederbau und Massenbau 
geschaffenen Portaltypen in ihrer strengen Isolierung sinnlos geworden. Seit der helle- 
nistischen Epoche drängt die Entwicklung daher zu einem Ausgleich. In der Zerlegung 
des orientalischen ungegliederten Bogens in Pfosten und eigentliche Wölbung !) wurde 
die erste Zwischenform geschaffen. Sie bestand im Grunde nur in einer Übertragung 
der Gliederbauprinzipien auf die Massenbauform des Bogens. Das reichte nicht aus 2). 
Einschneidender war die Verbindung des Bogens mit dem rechteckigen Portal. Sie 
geschah zunächst aus technischen Rücksichten, doch bemühte man sich bald, die ent- 
standene Form auch ästhetisch auszuwerten. Sie blieben erfolglos, da die Kräfte- 
verteilung zwischen den beiden Elementen ungünstig war. Über dem rechteckigen 


Zeit tritt anscheinend auf Grund der an der Aedikula bestehenden Gleichwertung von Dreiecksgiebel 
und Flachbogengiebel, gelegentlich der Bogen für den Giebel ein. (So z.B. an den Felsgräbern von 
Petra, am Merkurtempel des Marc Aurel, vergl. Darstellung auf einer Münze, Kat. der Sammlung Weber 
Bd. II T. XXI Nr. 1611 und am Isistempel auf dem Marsfelde, dessen Nachbildung sich auf einer Bronze 
Vespasians, Abb. Springer, Handbuch I S. 477, erhalten hat. Eine eigenartige Form, man könnte an ein 
figuriertes Tympanon denken, zeigen Münznachbildungen des Trajanbogens in Rom, Abb. bei M. Bern- 
hart, „Handbuch der Münzkunde der römischen Kaiserzeit‘. Halle 1926 T. 94 Nr. 13.) — Das recht- 
eckige Portal mit Abfangbogen ergibt dann zum erstenmal das Bogenfeld in der Form, in der es auch 
dem Mittelalter geläufig ist. Seine Dekorierung stößt jedoch insofern auf Schwierigkeiten, als man den 
Bogen, wenn man ihn als Kunstform anerkannte, offen verwendete. Schloß man ihn, ergab sich also ein 
Bogenfeld, so bedeutete diese Schließung stets auch das Bestreben, ihn zu kaschieren, so daß eine Aus- 
schmückung des Feldes unmöglich war. Gelegentlich findet sie doch statt. So z. B. schon in Pompeji 
und zwar hier in einer Form, die mancherlei Verwandtschaft mit dem bekannten gemusterten Tympanon 
von St. Pierre zu Vienne hat. Auch an Fenstern syrischer Kirchen ergeben sich hin und wieder ver- 
wandte Formen, vgl. M. de Vogue, „La Syrie centrale“. Paris 1865 Bd. II T. 50. Interessant als Prä- 
zedenzfälle sind endlich auch die beiden Tympana mit Dekoration in Baouit (Abb. bei J. Strzygowski, 
„Amida‘. Heidelberg 1910 $. 153 ff. und bei Cledat in Cabrols Dictionnaire Bd. III S. 226) und ähnliche 
Formen im koptischen Kunstkreis. Auch außerhalb der Architektur ergeben sich manchmal nahestehende 
Formen. Hier wären z. B. ein Relief aus Briangon (Abb. Jahreshefte des Österr. Arch. Inst. Bd. XV, ı912 
S. 187) oder die Gräber von Aezani zu untersuchen (Abb. bei Texier, „Description de l’Asie Mineure‘‘, 
Paris 1839 ff. Bd. I T. 37/38). — Für die Entwicklung des mittelalterlichen Tympanons speziell von Be- 
deutung sind eine Reihe von entsprechenden Formen in der Kleinkunst gewesen, in der sich an Kanon- 
bögen und Elfenbeinen stellenweise eine selbständige Bogenfelddekoration entwickelt hat. Auch das 
letzten Endes in dieser Frage wohl entscheidende Problem, wieweit eine Bemalung dem plastischen Dekor 
der Tympana vorangegangen ist, bedarf noch einer genaueren Untersuchung. Manches spricht für enge 
Beziehungen, so vor allem die ausgesprochen zeichnerischen Kompositionsprinzipien der Tympanon- 
füllung. 

!) Vgl. Jahrbuch für Kunstwissenschaft 1929 S. 110 fi. 

2) Die Gliederung des Bogens war zwar entwicklungsgeschichtlich von eminenter Bedeutung, 
da sie zu seiner Einordnung in den Gliederbau führte, aus der sich als letzte Konsequenz die Verbindung 
von Säule und Bogen ergab, vermochte die Tradition des rechteckigen Portals jedoch nicht zu durch- 
brechen. 
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Portal bleibt der Bogen Hilfskonstruktion, er findet weder Anschluß an die Türöffnung, 
noch wirkungsvolle Beziehung zur umgebenden Mauer. So bedurfte es eines zweiten 
Versuches. Er gelingt im frühromanischen Stufenportal, das so den Abschluß einer 
Entwicklung bedeutet, deren Anfänge im Hellenismus liegen. Erst mit ihm ist der 
Gegensatz endgültig überwunden, sind Massenbau und Gliederbau in einer neuen, 
übergeordneten Einheit verbunden. Wo und wann diese Kombination zum erstenmal 
vollzogen wurde, läßt sich nicht mehr feststellen. Die Zahl der Monumente ist so 
gering, daß es unsinnig wäre, sich auch nur auf Vermutungen einzulassen. Seinem 
Wesen nach wird man diesen Prozeß mit der erneuten Durchgliederung des Baukörpers 
in Verbindung bringen, die etwa mit der Jahrtausendwende einsetzt. 

Weniger schwierig ist es, die weitere Entwicklung der neuen Form zu verfolgen. 
Zunächst verwendete man wohl ein- oder zweimal gestufte Anlagen. An größeren 
Bauten wurde die Zahl der Stufen je nach der Mauerstärke vermehrt. Ziemlich früh 
wird man dann auch dazu übergegangen sein, die Bogenstufe zu gliedern. Ihre un- 
mittelbare Verbindung mit der Sturzpfostenanordnung der Türöffnung legte eine 
Zerlegung in Pfosten und Bogen nahe. Ein paralleler Vorgang vollzieht sich gleich- 
zeitig an der Arkade'). In keinem Jahrhundert ist die Entwicklung der mittel- 
alterlichen Baukunst so einheitlich wie im ı1.: Durchgliederung der Baumasse ist 
das Hauptthema, die einzelnen Stufen dieses Weges sind an fast allen Bauteilen die 
gleichen. So folgt, wie auch an der Arkade, am Portal auf die Gliederung des Bogen- 
laufs die Ersetzung des Pfostens durch die Säule. Dieser Schritt war nicht groß. Der 
Pfosten steht in direkter Parallele zur Säule. An der Arkade war die Ablösung der 
einen Form durch die andere durchaus üblich 2); Präzedenzfälle einer Säulenverwen- 
dung am Bogenportal finden sich nicht nur in der frühchristlichen Kunst des Ostens 3), 
sondern auch auf abendländischem Boden 4). Außerdem gingen vielleicht andere 
Bauteile in dieser Beziehung dem Portal voran 5). 

Auch für diesen Prozeß ist die Frage der Datierung und Lokalisierung schwer 
zu beantworten. Man wird die Mitte des ıı. Jahrhunderts als terminus post quem 


1) An der Arkade führten technische Rücksichten bald dazu, jedenfalls an den Innenseiten der 
Pfeiler Deckplatten anzubringen, auf denen man das Lehrgerüst aufsetzen konnte, während nach außen 
die Mauerebene noch gewahrt blieb. Z. B. S. Pierre zu Vienne; Bourbon Lancy (Abb. bei G. v. Lücken 
a.a.0.T. 2/1) ; Pfalz zu Nymwegen (Abb. bei Dehio-Bezold T. 41/2) ; Tracy le Val (?) (Abb. das. T. 85/3); 
Wildeshausen (Abb. das. T. 176/7); Chäteau-Landon (Abb. bei C. Enlart a.a.O. S. 286). Weitere Bei- 
spiele bei Enlart S. 393 Anm. 4. r 

2) Mit dem ıı. Jahrhundert verschwinden die Pfeilerblöcke. Entweder werden sie gegliedert 
oder Säulen treten wieder an ihre Stelle. 

3) z.B. in Kal’ät Sim’än, Der Sim’än, Baouit und Saggarah. 

4) z.B. in Nordspanien: Val de Dios (Abb. bei Gomez-Moreno, „Iglesias Mozarabes“. Madrid 
1919 T. XXVII—XXXIl); Sta Cristina di Lena (Abb. bei A. Haupt a. a. O. S. 79, ähnlich ein Säulenpaar 
in Monkwearmouth, Abb. das. S. 287); Sta Maria de Naranco (Abb. bei A. Haupt, ‚Die spanisch-west- 
gotische Halle zu Naranco‘“. Monatsh. f. Kunstwissenschaft 1916 S. 242 ff. Abb. 4). — Vgl. ferner Brau- 
weiler (Abb. bei Ostendorf, „Die deutsche Baukunst im Mittelalter‘. Berlin 1922 S. 104) und Dompeter 
(Abb. das. S. 94). 

5) Die Verbindung von Pfeiler mit Halbsäule, bzw. die Ersetzung der einen Form durch die andere 
wurden an der Arkade früh vollzogen. Gerade im ersten Fall ergaben sich Formen, die äußerlich dem 
Stufenportal recht ähnlich waren. 
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annehmen dürfen. Im dritten Viertel des Jahrhunderts lassen sich die ersten Beispiele 
belegen !). Bei der Lokalisierung dürfte Spanien ausscheiden, da es eine Bereicherung 
des Stufenportals um die Säule erst in vorgerückter Zeit zeigt. Auch Deutschland 
verwendet die Säule an dieser Stelle erst spät und scheint sie aus Italien zu entlehnen 2). 
Italiens Stellung ist unklar. Hier findet sich das Säulenportal zwar gleichfalls erst 
am Ende des ıı. Jahrhunderts 3), zeigt jedoch an Stelle von Säulen schlanke Rund- 
stäbe, so daß man versucht ist, reine Säulen als Vorstufe anzunehmen. Befanden sich 
diese Vorstufen auf italienischem Boden +) oder wurde die Form aus Frankreich über- 
nommen? Am wahrscheinlichsten ist die Annahme, daß das Säulenportal in Frank- 
reich entstand 5), wo es sich im dritten Viertel des ıı. Jahrhunderts nachweisen läßt. 
Allerdings wäre es auch hier zwischen Burgund und der Normandie strittig. 

Von vornherein hat man zwei Formen der Einordnung zu unterscheiden. Einmal 
tritt die Säule in den Winkel der Stufe, was ungefähr den vorgelagerten Säulendiensten 
am Arkadenpfeiler entspricht; oder aber sie tritt an die Stelle der Stufe, was einem 
Ersetzen des Pfeilers durch die Säule an der Arkade entspricht. Beide Formen finden 
sich nebeneinander und scheinen in keiner entwicklungsgeschichtlichen Beziehung 
zueinander zu stehen. Wie sie sich lokal verteilen, müßte eine Spezialuntersuchung 
ergeben. Mit der Einbeziehung der Säule kommt die Entwicklung des Stufenportals 
zum Abschluß. Alle Veränderungen der späteren Zeit bringen wohl Bereicherungen, 
aber nichts wesentlich Neues mehr. Mit gestuftem Bogenumbau auf Säulen und einge- 
zogener Türmauer ist die endgültige, allen Ansprüchen genügende Formulierung 
gefunden, mit der sich sowohl die Formgedanken des gebundenen Stils des ıı. Jahr- 
hunderts, wie die der entwickelten Gotik des 13. Jahrhunderts gestalten lassen. Die 
Zahl der Säulen kann vermehrt werden wie die der Stufen; veränderte Proportionen 
führen zu schlankerer, rundstabartiger Bildung; wie an der Arkade finden diese ge- 
legentlich im Bogen Resonanz in der Ausbildung der Stufe als gewölbtem Rundstab 6). 
Die Grundform ist überall die gleiche. Im einzelnen sind die Lösungen, die z. B. die 
Bauschulen Frankreichs für ihre Portale finden, denkbar verschieden. Weitgehende 
Variationen sind möglich. In Burgund dominiert mit dem Beginn des ı2. Jahrhunderts 
das Tympanon über die struktiven Teile der Anlage; in der Normandie dagegen führt 


!) St. Etienne zu Nervers (Abb. bei Viollet le Duc, „Dictionnaire . . .‘“ VII S. 395) und St. Etienne 
zu Caen (Abb. bei Ruprich Robert a.a.O. T. 29). Vgl. Dehio-Bezold a. a.O. Bd.I S. 698 und Kings- 
ley Porter a.a.O. Bd.I S. 242. 

:2) Vgl. R.K. Donin a.a.0O. S.20. Als frühe Beispiele: Quedlinburg und Hersfeld. 

3) S. Ambrogio zu Mailand, S. Abondio in Como u.a. 

4) C. Ricci datiert (a. a. O. S. 136) die Portale von St. Pietro zu Toscanella, die reine Säulen zeigen, 
ins 11. Jahrhundert, jedoch muß diese Datierung zweifelhaft erscheinen. 

5) Vgl. auch Dehio-Bezold a.a.0O. Bd.I S. 698. 

6) Bei Vermehrung der Stufen findet sich gelegentlich ein Abnehmen des Säulenumfanges nach 
innen. (An einem Portal in Obermaßberg Kreis Brilon, z. B. betragen die Säulenumfänge von außen 
nach innen 40,2 cm, 30,1 cm und 20,3 cm.) Man hat versucht, auf Grund dieser Form, dem mittelalter- 
lichen Portal bewußte perspektivische Wirkungen zuzuschreiben. Das ist ein Irrtum. Diese progressive 
Verminderung des Säulenumfanges wurde von den Rundstäben im Bogen verursacht, deren innere, über 
bedeutend geringerem Durchmesser gewölbten auch eine geringere Stärke erforderten, wenn die Anord- 
nung nicht plump wirken sollte. Ein schwächerer Rundstab in der Archivolte bedingte dann seinerseits 
eine schwächere Stütze im Gewände, 
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einseitige Betonung des Struktiven zum Verkümmern des Tympanons. Das ausgehende 
ı1. Jahrhundert empfand selber, daß die eigentliche Entwicklung des Stufenportals 
mit der Einbeziehung der Säule abgeschlossen war. Das beweist am besten das Ein- 
setzen einer dekorativen Portalausgestaltung um die Jahrhundertwende. Starke 
Kräfte waren nach der Sicherung der Form frei geworden, so fand das neue Thema 
rasche Verwirklichung. Es bedurfte der Arbeit von knapp vier Jahrzehnten, um von 
der schmucklosen Bogenstufe zur figurierten Archivolte zu gelangen, während es fast 
vier Jahrhunderte gekostet hatte, um vom spätantiken Portal zum Stufenportal zu 
kommen. 
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Hubert Wilm, Gotische Tonplastik in Deutschland. Verlag Dr. Benno Filser. Augsburg 1929. 
Man hat es dem Verfasser zu danken, daß er einen Komplex von Werken und Überlieferungen 
ausbreitet, der bislang wenigstens zum großen Teil nur in sehr entlegenen Publikationen der bahn- 
brechenden Spezialforscher der Zeit um 1900 
zugänglich war. Eine Rechtfertigung für 
diesen Ausschnitt aus der Gesamtproduktion, 
der sich lediglich auf die Verarbeitung eines 
bestimmten Rohmaterials beschränkt, wird 
— einleitend — in einer aller Tonplastik 
gemeinsamen „inneren Verwandtschaft“ pro- 
klamiert. Tatsächlich gelingt es mühelos 
gewisse in sich selbst geschlossene Gruppen 
von Tonbildwerken festzustellen. Allein diese 
Gruppen stehen ohne inneren Bezug zuein- 
ander und sind nur aus ihrem jeweils ver- 
schiedenen Verhältnis zur gleichzeitigen Stein- 
und Holzplastik zu verstehen. Bei Elfe-bein- 
und Alabasterplastik, welche als Parallelen 
angeführt werden, ist das wesentlich anders. 
Beide haben eine eigene Produktionsbasis. 
Auch die Steinplastik nimmt eine eigene 
organische Entwicklung, jedoch nur solange 
als der Arbeitsverband der Bauhütte ge- 
schlossen bleibt. Ein Teil der Tonplastik 
war von Anfang an autonomes Handwerk: 
Die Kunst der Hafner. Aber diese sollte 
nicht Hauptgegenstand von Wilms Unter- 
suchung sein, sondern das ‚‚freie‘“ plastische 
Schaffen, welches sich des Tonmaterials be- 
diente, zum größten Teil stammend aus der 
Hand von Stein- und Holzbildhauern. Das 
in dem Buch vorgelegte Material mußte daher- 
ein sehr heterogenes Gepräge haben: monu- 
Abb. I. Nürnberg. S. Moritz mentale Architekturplastik wird ebenso ge- 
würdigt wie kleine Pfeifentonfigürchen oder 
figurale Appliken von Kachelöfen oder Wallfahrtsartikel der Bilderbäcker. Bei Weglassung der Rand- 
gebiete stellt sich allerdings ein Bereich gotischer Plastik heraus, der wie Pinder gezeigt hat, für einzelne 
Phasen der deutschen spätgotischen Plastik von zentraler Bedeutung ist. 

In einem ausführlichen Kapitel erläutert Wilm Werkstoff und Arbeitsvorgang. Es ist ein Haupt- 
verdienst des Autors, diese technischen Voraussetzungen geklärt zu haben. Dabei kommen ihm seine 
praktischen Erfahrungen als erfolgreicher Kunstsammler sehr zu statten. Es fehlt ja nicht an Beispielen 
dafür, daß falsche Materialangaben bis in Denkmalsinventare und Sammlungskataloge eingedrungen 
sind. Wilm zeigt dies am Frankfurter Mariaschlafaltar von 1434, den man für Ton hielt, der aber in 
Wirklichkeit aus Stein gehauen ist. Pinder hatte schon den „hüttenplastischen Charakter‘ gerühmt. 
Wichtiger als solche Korrekturen ist Wilms scharfe Abgrenzung der Arbeiten in Stuck, Gips, Gußstein 
und Steinguß. Zum mindesten für einzelne Gruppen der Steingußarbeiten wäre aus einer systematischen 
mineralogischen Untersuchung der Exemplare doch ein Aufschluß über die Heimat dieser weitverbrei- 
teten Bildwerke zu erhoffen, vollends wenn man sich erinnert, daß die „nun verloren gegangene Kunst 
Steine zu gießen‘ unter Anführung bestimmter, sich stilistisch annähernd entsprechender Werke legendär 
mit der Person des Salzburger Erzbischofs Thiemo verbunden wird (Pillwein, Lexikon Salzburgischer 
Künstler, Salzburg 1821). Eine solche Tradition könnte wenigstens eine Lokalisierung nahelegen. Wilm 
zitiert zwei neuere Materialanalysen von Steingußbildwerken. Auch für die „Mariasäul in St. Peter in 
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Salzburg‘ liegt eine mineralogische Analyse von Hauenschild vor (Mitteilungen der k. k. Zentralkomm. 
NF.V. 1879). Wenn Hauenschild ‚kristallinischen Gips‘ erkennt, ergibt sich die Frage, ob die-in 
Urkunden aus spätgotischer Zeit mehrfach gebrauchte Wendung: ‚‚de gypso‘“ eine Herstellung aus der- 
artigem kristallinischem Gips bezeugt oder ob nicht doch, wie nachweisbar bei Quellen aus dem späten 
16. Jahrhundert, dabei an gebrannten Ton gedacht war. Verwiesen sei als Beispiel auf ein im 18. Jahr- 
hundert zerstörtes Grabmal, welches Erzherzog Sigmund von Tirol in der Stamser Klosterkirche für sich, 
seinen Vater und seine Frauen durch den „Gipsgießer‘‘ Bertold Ratold 1475—82 errichten ließ, der von 
Augsburg nach Innsbruck gekommen war (Archiv für Geschichte und Altertumskunde Tirols I, 80—83). 
Hauptaufgabe des Verfassers blieb es, 

„die einzelnen Lokalschulen ausführlich b:. 

aufzuzeigen, so daß das Material ohne 
weiteres der schon erforschten Stein- und 
Holzplastik eingegliedert werden kann“. 
Natürlich konnte dabei nur eine Auswahl 
des Besten gegeben werden. Es scheint 
jedoch, daß die Skizzierung durch die Her- 
anziehung weiteren, qualitativ gewiß ebenso 
vollwertigen Materials eine breitere Basis 
gewonnen hätte. Dafür mögen im folgenden 
Beispiele vor allem aus den süddeutschen 
Landschaften gegeben werden. 

Wilm hatte schon in seinem Buch 
über die „Gotische Holzfigur‘‘ (1923) die 
Kalchreuther Tonapostel als niederbaye- 
rische Arbeiten eingeführt. Zu den wenigen 
entsprechenden, für Altbayern gesicherten 
Figuren in Freising (Klerikalseminar) und 
München (Privatbesitz) gesellt sich eine 
weitere ziemlich frühe Apostelfolge, von der 
mir bisher zwei Exemplare bekannt gewor- 
den sind: der thronende Christus (nicht 
Gottvater!) ehemals München Sammlung 
Dr. Oertel (Verst. Kat. Nr. 9), stammend 
aus Passauer Besitz und ein sitzender 
Apostel in Frankfurter Privatbesitz. Übri- 
gens stehen auch die Kalchreuther Apostel 
in ihrer Art in Nürnberg nicht allein. 
Zu ihnen gehört noch ein stehender Ton- 
apostel im Sebalduschor (Daun, Vischer und 
Krafft, 1905, Abb. 4), der vor allem an 
Straubinger Steinplastik anzuknüpfen scheint. — Auffallend ist überhaupt die große Zahl der erhaltenen 
sitzenden Tonapostel, alle in einem annähernd gleichen Maßstab, offenbar Reste von Serien, welche 
die zwölf Boten mit Christus darstellten. Diese Gruppen repräsentierten einen eigenen Bildtypus, der 
sich leider in keinem einzigen Beispiel in der ursprünglichen Anordnung erhalten hat. Die ungerade Zahl 
verbietet an eine zweigeschossige Anordnung in einem Schrein zu denken (etwa wie beim Deocarus- 
altar in Nürnberg), während die Nebeneinanderreihung in einer Predella Altardimensionen voraussetzen 
würde, die wenigstens für oberdeutsche Schreine völlig unwahrscheinlich sind. Die erhaltenen Beispiele 
verteilen sich über alle süddeutschen Landschaften. Außer den von Wilm genannten müßten als Beleg- 
stücke noch erwähnt werden: sechs Tonapostel im Stift Kremsmünster (Oberösterreich) 2. Viertel 15. Jahr- 
hundert (vgl. Gugenbauer in „Christliche Kunstblätter‘‘ 66. 1925. S.77), ein Johannes-Ev. aus der 
Gegend von Buchloe, Anfang 15. Jahrh. in Weilheimer Privatbesitz. Auch im vorgerückten 15. Jahr- 
hundert pflegte man diesen Serientypus noch: so ein Apostel aus Mittelfranken in Münchener Privatbesitz 
(Sammlung Wolter) oder ein Jakobusd. Ä., niederbayerisch, im Bayr. Nationalmuseum (Ende 15. Jahrh.) 

Die berühmteste Apostelfolge ist die des Germanischen Museums. Das Singuläre des Bartholomäus 
innerhalb dieser Serie kann gar nicht genug betont werden, stilistisch ebenso wie technisch. Der Meister 
dieser Figur kommt aus einer ganz anderen Umgebung (vielleicht vom Mittelrhein), jedenfalls nicht 
aus dem „böhmischen Osten“. Die anderen Apostel lassen zwar noch etwas von dem großartigen Wurf 
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Abb. 2. Niederviehbach (Niederbayern, Privatbesitz) 
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des Bartholomäusmeisters erkennen, sind aber doch bereits Glieder einer bodenständigen fränkischen Ent- 
wicklung. Aus der gleichen Werkstatt stammt noch die Abendmahlgruppe in St. Lorenz und das Brust- 
bild eines Gottvaters am Ölberg von St. Moritz (Abb. 1). Diese Arbeiten zeigen, wie die Typik der Werk- 
statt immer mehr in eine allgemeine Typik Nürnberger Plastik übergeht. Bei der auch von Wilm ab- 
gebildeten Abendmahlsgruppe müßte übrigens doch vermerkt werden, daß der sich abwendende Apostel 
rechts vorne und ebenso ein Kopf im Hintergrund links spätere Gipsergänzungen sind. (Erstmals von 
Walter Stengel beobachtet: ‚Beiträge zur Lösung der Hirsvogel-frage‘“ in „Kunst und Kunsthandwerk“ 
XVI. 1913.) Der Versuch einer chronologischen Ordnung dieser Bildwerke wird sich zuvörderst mit 
der Datierung des stilistisch benachbarten Deocarus-Altars befassen müssen, für dessen Bildwerke und 
Gemälde m. E. die frühe Ansetzung um 1406 nicht aufrechterhalten werden kann. Gerade in der Beur- 
teilung dieser Probleme vermag ich Wilm nicht zu folgen. Er möchte annehmen, daß ‚die hoffentlich 
bald erfolgende Lösung der Parlerfrage für die Erforschung der Nürnberger Tonplastik nicht ohne Be- 
deutung sein wird“. Ich gestehe keine Brücke zwischen Tonplastik und Parlerplastik zu sehen. Mit 
welchem Recht verspricht man sich überhaupt für alle dunklen Fragen der Kunst des frühen 15. Jahr- 
hunderts die Lösung von Böhmen ? Es ist bislang durch nichts bewiesen, daß die um 14oo in Binnen- 
deutschland einsetzende Produktion der Altarwerkstätten ihre künstlerischen Anregungen aus den 
gleichen Quellen bezogen habe wie die letzten Nachblüten der Trecentosteinplastik. Auszunehmen ist 
natürlich die Vermittlung der Typen (vgl. das Problem der „schönen Madonnen‘“). Eine Madonna in 
Vorderried und die schöne Halbfigur des Kaiser Friedrich Museums möchte Wilm für böhmisch halten. 
Für den Typus ist das ohne weiteres einzuräumen, nicht aber für den Stil. Die Madonna von Vorderried 
ist vielmehr eines der wenigen Beispiele für oberschwäbische Tonplastik (vgl. den oben zitierten Johannes 
aus Buchloe!), eine Schwester der wichtigen großen Tonmadonna von Buxheim (G. Otto, Die Ulmer 
Plastik des frühen 15. Jahrhunderts, Abb. 18), die stilistisch unmittelbar mit der „schönen Madonna“ 
von St. Peter in Augsburg zusammengeht (M. Loßnitzer, Veit Stoß, Tafel 16). Die Büste des Kaiser 
Friedrich Museums aber halte ich bis auf Gegenbeweis unter Berufung auf ihre Erwerbung für altbayerisch 
oder salzburgisch, zudem aus ganz Böhmen bislang keine einzige frühe Tonfigur bekannt geworden ist. 

Der Bestand Eichstätter Tonplastik wird durch einzelne Gruppen außerhalb der Stadt noch er- 
weitert (Altendorf, Schernfeld). Eine Verknüpfung einzelner Eichstätter Stücke mit Nürnberg oder gar 
einem in Augsburg ansässigen Meister des Schüsselfelder Christophorus vermag ich nicht zu erkennen. 
Für die fränkische Tonplastik der Jahrhundertmitte ist das schöne Fragment eines Leichnams Christi 
(wohl von einem Vesperbild) im Würzburger Luitpoldmuseum wichtig (Fr. Knapp, Würzburg und seine 
Sammlungen. Münch. Jahrb. d. bild. Kunst X, 1916/18, Abb. S.ı15). Schließlich müßte noch eine 
angeblich aus dem Nördlinger Rathaus stammende buntglasierte Tongruppe ‚‚Der barmherzige Samariter“ 
in der Dr, Figdor-Stiftung Wien erwähnt werden, charakteristisch für den besser noch an den ober- 
österreichischischen Ölbergen zu beobachtenden Übergang der figuralen Tonplastik an die Hafener 
Werkstätten im frühen 16. Jahrhundert (Walcher von Molthein, Die deutschen Keramiken der Samm- 
lung Dr. Figdor in „Kunst und Kunsthandwerk“ XII, 1909, Abb. S. 304). 


Weniger noch als in Franken läßt sich in Schwaben ein gemeinsamer lokaler Charakter der Ton- 
bildwerke zeigen. Vielleicht darf man behaupten, daß sich der Ton als Material hier am wenigsten auch 
als Stilform zu erkennen gibt. Ein Relief der Anbetung der Könige im Bayerischen Nationalmuseum 
(Ende 15. Jahrhundert) könnte ebensogut auch in Holz geschnitzt sein. Daß aber ein im Handel be- 
findliches Relief der Rosenkranzspende als wörtliche Wiederholung eines Holzreliefs des Hamburger 
Museums auffällt, konnte mich — entgegen Wilms Beurteilung — nur gegen das Alter der Replik miß- 
trauisch machen. Bei dem Mangel innerer Verbindungen konnten die schwäbischen Tonbildwerke 
lediglich aufgereiht werden. Nur ungern vermißt man die trauernde Maria von etwa 1460 aus Schwä- 
bisch-Hall, welche vielleicht Teil eines Heiligen Grabes war (ehem. Sammlung Georg Schwarz, Verst. 
Kat. Nr. 13, jetzt in Frankfurter Privatbesitz). 

Am klarsten übersieht man die lokale und chronologische Verteilung der mittelrheinischen Ton- 
plastik. Wilm ordnet einige erst in jüngster Zeit aufgetauchte Stücke wie die Madonna von Schmerlen- 
bach mit sicherer Hand zu den bereits bekannten Gruppen. Immerhin müßte man vorsichtig sein auch 
hier noch „östliche Einflüsse“ zu erkennen (Anm. 292). In der frühen mittelrheinischen Tonplastik 
scheint doch vielmehr bereits jene burgundisch-rheinische Kunst wirksam, welche im vorgerückten 
15. Jahrhundert das Schicksal der gesamten oberdeutschen Kunst bestimmen sollte. Für die Rück- 
wirkung dieser Tonplastik auf die Schnitzkunst, ist ein Crucifixus der Karmeliterkirche in Boppard 
charakteristisch, der 1928 auf der Darmstädter Ausstellung zu sehen war (Katalog Nr. 116). Das quali- 
tative Nachlassen im 2. Viertel des Jahrhunderts zeigt ein Ölberg, der aus dem Kloster Lorch stammen 
soll (Petrus: Berlin, Sammlung Schweitzer Verst. Kat. 79a, danach Benario Verst. Kat. 66, — die 
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Jünger: Berlin, Sammlung Lippmann Verst.-Kat. 155/156). Um so beachtenswerter sind die wenigen 
Tongruppen aus dem Jahrhundertende. Der Darmstädter Beweinungsgruppe von etwa 1470 möchte 
ich die trauernde Maria des Kaiser Friedrich Museums (Katalog, Vöge Nr. 57) vorausgehen lassen, die 
sonst (auch von Wilm) für nürnbergisch gehalten wird. Das Darmstädter Stück ist kein Vesperbild, 
sondern Fragment einer mehrfigurigen Gruppe, wie die Bruchstelle hinter den Füßen Christi beweist. 
Auch die Berliner Figur denke ich mir in ähnlichem kompositionellen Zusammenhang. 


Mit Recht betont Wilm, daß Altbayern ein besonderes Zentrum der gotischen Tonplastik gewesen 
sei. Zu danken ist ihm die Hervorhebung der kleinen Rundscheibe mit Darstellung eines reitenden 
Paares im Bayerischen Nationalmuseum. Aber auch die Tonreliefs des Ölberges, der Dornenkrönung 
und der Kreuztragung in der Pfarrkirche von Pfaffenhofen (Ilm) gehören noch zu den seltenen trecen- 
tistischen Inkunabeln. Gewiß wird sich auch Wilms Unterscheidung von ‚Landshut‘ und „Straubing“ 
durchsetzen. Dem für Landshut in Anspruch genommenen Ölbergsapostel im Kaiser Friedrichs-Museum 
ist ein wenig jüngerer schlafender Apostel verwandt, der im Österr. Museum für Kunst und Industrie als 
„nürnbergisch‘ (,‚Kunst u. Kunsthandwerk XXIV, 1921, $. 256) steht. Für den Straubinger Kreis hat 
die Inventarisierung des Bezirksamts Bogen (Kunstdenkm. von Niederbayern Bd. 20) neue Ausbeute 
gebracht. Auch Regensburg wird von Bedeutung gewesen sein. Zu der von Wilm erwähnten Gruppe 
der Trauernden in S. Ulrich fügt sich noch ein sehr schönes annähernd gleichzeitiges Vesperbild im 
Heiligkreuzkloster. Wichtig für die Darstellung wäre das Beweinungsrelief des ‚Thoman saltzinger 1507“ 
in der Pfarrkirche zu Neumarkt an der Rott (Kunstdenkmäler von Oberbayern $. 2224) und auch ein 


"Votivreliet aus der Nähe von Abensberg in der Sammlung Dr. Oertel (Verst.-Kat. Nr. 158) gewesen. 


Eine ganze Figurengruppe kam aus Schloß Isareck in den Kunsthandel. Sie soll früher in Wang bei 
Isareck gestanden haben. Ich verdanke Herrn Geheimrat Halm eine Aufnahme der Gruppe, welche 
eine Identifizierung der heute verstreuten Teile erlaubt. Zwei der knieenden Stifter befinden sich in 
Münchener Privatbesitz, deren Bruder Wilm mit Recht in einer Figur der Sammlung Benario Berlin 
(Verst.-Kat. Nr. 34) erkannte. Sollen diese drei als Söhne dargestellt sein? Jedenfalls ist eine vierte 
männliche, knieende Figur, welche neuerdings das Museum der Stadt Regensburg aus dem Münchener 
Kunsthandel erworben hat, fast doppelt so groß gebildet, während zwei knieende Frauen, die aus dem 
Besitz der Sammlung von Schnitzler-Köln als ‚‚mittelrheinisch‘ abgebildet wurden (Lüthgen, Rheinische 
Kunst des Mittelalters in Kölner Privatbesitz) an Größe nicht viel nachstehen. Aus der gleichen Quelle 
kam ein am Ölberg knieender Christus mit zwei stehenden Schergen in den Handel, doch wird man 
wenigstens die Schergen für spätere Arbeiten halten. Dieser Christus ist identisch mit einer Figur der 
Sammlung Benario (Verst.-Katalog Nr. 36), deren Zusammengehörigkeit mit dem knieenden Stifter 
schon der Katalog vermerkte. Ich möchte es mir nicht versagen, als Typus dieser niederbayerischen 
Tonplastik hier wenigstens den schlafenden Johannes der Sammlung Pointner-Oberviehbach abzubilden, 
den auch Wilm als Straubinger Arbeit erwähnt (Abb. 2). Zu dem von Wilm abgebildeten jugendlichen 
Heiligen im Bayerischen Nationalmuseum (Wilm Abb. 147) besitzt das Frankfurter Liebighaus das 
Gegenstück in Gestalt einer heiligen Jungfrau mit Schwert (Nr. 699). 

Hauptstück der Straubinger Plastik ist für Wilm die Statuette einer heiligen Jungfrau (Barbara ?) 
im Bayerischen Nationalmuseum (um 1420/30). Ich möchte in der heiteren Eleganz dieser feinfühligen 
Arbeit ein österreichisches Element erkennen (Salzachgegend ?), das in der gleichzeitigen österreichischen 
Malerei seine nächsten Parallelen hätte, zudem zwei ganz ähnliche Tonfigürchen in Österreich auf- 
getaucht sind (eines davon: Wilm Abb. 158), während sich das Stück im Nationalmuseum nur in die 
Hände eines Aufkäufers zurückverfolgen läßt. Doch wird man Wilm zugeben, daß sich gerade die öster- 
reichische Tonplastik wegen ihrer schlechten Erhaltung der Beurteilung noch am meisten entzieht. Um 
so mehr vermißt man den erstmals von Kurt Rathe publizierten sog. Töpferaltar aus St. Stephan in 
Baden bei Wien, angeblich gestiftet um 1500. (Österr. Kunsttopographie Bd. XVIII.) Zwei ganz hervor- 
ragende (bislang völlig unbeachtete) Tonfiguren der Apostel Petrus und Paulus, wahrscheinlich ober- 
österreichische Arbeiten um 1480, gelangten aus dem Salzburger Kunsthandel auf Umwegen in das 
Victoria and Albert Museum in London (A 3738/1910). Die Elisabeth des Wiener Rathausmuseums hat 
ein Gegenstück in Gestalt einer hig. Martha. Beide Figuren stammen aus St. Stephan und sind nicht 
„alpenländisch“, Andererseits kommt das Vesperbild im Wallraff-Richartz-Museum in Köln, wie mir 
Direktor Schäfer versichert, nachweisbar aus der Gegend von Neuwied (Westerwald!) und kann m. E. 
ebensowenig für Österreich in Anspruch genommen werden, wie die von Adelmann am Mittelrhein er- 
worbene sitzende Madonna. — Eine Büste („um 1230“) und zwei Assistenzfiguren einer Kreuzigung 
(„um 1450/60“) kann ich jedenfalls allein nach den Abbildungen (175 und 186) nicht für gotisch 
halten. Berufene Kenner der Originale bestätigen mir dies Urteil. — Vielleicht wird sich der Kreis öster- 
reichischer Tonfiguren noch vergrößern durch die Auffindung von Bildwerken in dem weiteren östlichen 
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und südlichen Exportgebiet. Bislang sind mir allerdings weder in Böhmen noch in Ungarn oder Sieben- 
bürgen Beispiele vorgekommen. Auch Tirol besitzt außer einem kleinen Ölberg aus dem Oberinntal 
im Ferdinandeum (Anfang 15. Jahrhundert) keine nennenswerten Tonfiguren. Sicher aber gibt es solche 
unter den nach Oberitalien importierten österreichischen Werken. Freilich fehlt für die meisten dieser 
Stücke bislang jede zuverlässige Materialuntersuchung. Aus gebranntem Ton sind aber z. B. das Vesper- 
bild von Contino bei Riva in der Sammlung Georg Schwarz (Verst.-Katalog Nr. 13), ferner ein Vesper- 
bildim Dom von Gemona (Passarge, Das deutsche Vesperbild im Mittelalter Abb. 25) und die hervorragende 
sitzende Muttergottes in Venzone, von deren Meister wohl auch zwei stehende Tonapostel in S. Lucia 
bei Venzone gefertigt sind (alles Arbeiten des frühen 15. Jahrhunderts). 

So wird die Abrundung des Bildes der deutschen gotischen Tonplastik mit dem Fortschreiten der 
Forschung noch manche Korrektur erfahren. Es ist das große Verdienst Wilms, die erste zusammen- 
fassende Übersicht über dies Gebiet geboten zu haben. Der Verlag hat das Buch in der sorgfältigsten 
Weise ausgestattet. Die Abbildungen bieten zum Teil Neuaufnahmen, die bisher wie z. B. beim Cardener 
Altar sehr vermißt waren. C. Theodor Müller 


Percy Ernst Schramm, Die deutschen Kaiser und Könige in Bildern ihrer Zeit. I. Teil 
bis zur Mitte des ı2. Jahrhunderts (751—1152.) Leipzig, Verlag und Druck von B.G. Teubner, 
Berlin 1928. Textband und Tafelband mit 144 Lichtdrucktafeln. 

Das Buch beginnt mit einer Einführung von Walter Goetz, die auf den ‚‚geistesgeschichtlichen‘ 
Charakter der Untersuchungen über die „Entwicklung des menschlichen Bildnisses‘‘ hinweist, in deren 
Serie diese Arbeit die erste Veröffentlichung bildet. Dieser ‚Geist der Zeiten“ kann, wenn überhaupt, 
erst gewonnen werden aus der Summe schärfer gefaßter Untersuchungen der verschiedenen Kultur- 
äußerungen. Daher hat der Verfasser Percy Ernst Schramm sich auch verständigerweise zunächst auf 
den rein weltgeschichtlichen Hintergrund beschränkt, und so gewinnt das von kunstgeschichtlicher Seite 
zuerst angegriffene Thema eine große Bereicherung. Schramm hat entgegen manchen älteren Inter- 
pretationen mit sehr richtigem Urteil gerade den Umstand hervorgehoben, der eigentlich auf kunstge- 
schichtlicher Basis ruht, daß nämlich bei all diesen Bildnissen der frühen mittelalterlichen Periode auf 
eine zutreffende körperliche Ähnlichkeit nicht zu rechnen ist, daß wohl hier und da das Vorhandensein 
oder Nichtvorhandensein eines Bartes mit der wirklichen Erscheinung der Person stimmen mag, daß 
aber eine wirkliche Porträtmäßigkeit, aus der wir irgend etwas über Benehmen und Charakter schließen 
könnten, ausgeschlossen ist. So bleibt nur übrig, daß man den Nachdruck auf die Beigaben des Herrscher- 
bildes legt, also die Attribute, die Art der Verbindung mit anderen Figuren, sei es mit den göttlichen 
Gewalten, sei es mit den Untergebenen, sei es als Stifter oder Beschenkte. Auf Grund dieser Umstände 
zeichnet der Verfasser die historische Situation, die Auffassung des Kaisertums, die Stellung zur geist- 
lichen Macht, die Betonung der Länder oder Volksstämme innerhalb der Herrschaft und ihren Umfang. 
So dient einerseits die Deutung des Bildes der Geschichtsforschung, und helfen andererseits die aus der 
Geschichte bekannten Tatsachen zur Datierung der Bilder. Die Fehlerquellen müssen dabei bekannt 
sein, denn wie das Bildnissiegel als bloßes Echtheitszeichen oft ohne Änderung von dem Vorgänger über- 
nommen wird, so vererben sich auch in den Handschriften zuweilen bestimmte Darstellungsschemata, 
ohne daß man allzu scharf mit einer im einzelnen prägnanten Absicht des Malers rechnen darf. 

Eine vorzügliche Einleitung führt den Leser in die Probleme ein und zeigt ihm, was er zu erfahren 
bekommt. Es ist dies in erster Linie eine historische Belehrung, man erkennt den Hinblick auf das alte 
Rom, die Annäherung an das byzantinische Kaiserreich, die große künstlerische Regsamkeit unter OttollI., 
aber in der vollständigen Reihe der Siegel überschaut man auch die künstlerische Wandlung der Formen, 
die bei dem konservativen Charakter dieser Gattung besonders eindeutig ist, während dem Miniaturen- 
maler eine größere Freiheit und individuelle Abschweifung zugebilligt werden kann. 

Es sei mir gestattet, von der kunstgeschichtlichen Seite her einige Bemerkungen zu machen, 
die teils bestätigender, teils abweichender Natur sind. Auszuscheiden sind offenbar die beiden von Schramm 
angenommenen Bilder Ludwigs des Deutschen (Abb. 38) und Ottos III. (Abb. 72 b). Sie fallen schon 
aus der ganzen übrigen Reihe heraus, weil sie keinerlei königliches Attribut, weder Krone noch sonstiges 
Symbol aufzuweisen haben, was schwerlich begründet werden kann. Aber ganz abgesehen davon ist 
das Blatt zu der Handschrift, die den Namen Ludwigs trägt, gar nicht zugehörig, zeigt einen anderen $til, 
und ist nur eingeheftet, das Bild stellt also irgendeine unbekannte, aber offenbar nicht königliche Per- 
sönlichkeit dar. Und was den angeblichen Kaiser Otto III. auf dem Aachener Antependium betrifft, 
so ist dieser überhaupt kein ernsthaft Huldigender, sondern die Figur ist ein Bestandteil der Szene der 
Dornenkrönung, auf der sie sich befindet. Es ist der Spötter, von dem es bei Matth. XXVII, 29 heißt 
„et genu flexo ante eum illudebant etc.‘ oder bei Mark. XV, 19 „et ponentes genua adorabant eum‘“. 


| 
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Die Bestimmung der oft anonymen Kaiser ist von Schramm mit großer Sorgfalt getroffen, dennoch 
möchte ich bei einigen doch ein Fragezeichen machen. Es ist dies insofern auch wichtig, weil es auf das 
engste mit der Datierung der Handschriften zusammenhängt und diese wieder mit der Stilentwicklung, 
die dem Kunsthistoriker das Wesentliche ist. Die Handschriftengruppe, die sich an das Registrum Gregorii 
anschließt, dem das Bild eines Kaisers Otto in Chantilly angehört, und von der ich in meinem gleichzeitig 
mit dem Schrammschen Buch erschienenen Band über die Ottonische Buchmalerei in Deutschland eine 
Anzahl von Abbildungen zusammengestellt habe, ist schon von Haseloff mutmaßlich nach Trier verlegt 
worden und scheint stilistisch vor den Münchener Cimelien 57, 58, 59 zu liegen. Das Registrum 
Gregorii ist ein Geschenk des Erzbischofs Egbert von Trier, der schon 993 stirbt, das dazu gehörige Bild 
Ottos kann also nicht, wie Schramm angibt (Abb. 75), um 1000 entstanden sein, sondern könnte, da der 
Regierungsantritt Egberts in das Jahr 977 fällt, erheblich weiter zurückgehen. Da die Widmungsverse 
auf den Tod Ottos II. Bezug nehmen, so rückt das Jahr 983 in den Vordergrund, und es wäre trotz der 
Bartlosigkeit nicht unmöglich, daß der Thronende Otto II. darstellen soll. Stilistisch möchte ich das Bild 
für das Vorbild zum Bild in Josephus (Abb. 73) halten, und nicht umgekehrt. Es kommt hinzu, daß 
die Auflösung der nachgeahmten Münzbilder auf den Schmuckseiten der zu dieser Gruppe gehörigen 
Hahdschriften nicht so klar ist, wie Schramm sie zu nehmen scheint. Die auf die vier Rahmenseiten 
verteilten ganz stereotypen Münzköpfe im Evangeliar der Sainte Chapelle (Abb. 82) haben die folgenden 
Beischriften: oben Otto Imperator, unten Otto Iunior Imperator, und an beiden Seiten Henricus Rex 
Francorum. Schramm nimmt an, daß damit Heinrich I. und II., Otto I. und II. gemeint seien, daß Hein- 
rich II. der Zeitgenosse der Handschrift sei und Otto III. ausgelassen wäre, weil kein Platz mehr für ihn 
vorhanden war. Es wäre aber doch auffallend, wenn man dann nicht lieber einen früheren Kaiser fort- 
gelassen hätte, als gerade den Vorgänger, und ferner liegt kein Zwang vor, in den beiden seitlichen Me- 
daillons verschiedene Heinrichs zu sehen, denn eine solche Wiederholung derselben Persönlichkeit an 
parallelen Stellen findet sich auch sonst. Ich sehe also Heinrich I. als Stammvater zu beiden Seiten, 
oben Otto I., unten Otto II. und komme damit in die Zeit Ottos II. zwischen seiner Kaiserkrönung 967 
und seinem Tod 983. In dem demselben Stil angehörigen Sakramentar in Chantilly (Abb. Goldschmidt 
Bd.II, Taf. ı6b) ist die gleiche Anordnung, nur sind es hier die drei Ottonen: rechts und links ist 
Otto I. (Xpiäne religionis et Romane R. P. Otto Imperator), oben der zuletzt verstorbene Otto II. 
(Romane R. P. Dive mem. Otto Imper. Aug.), unten der lebende Otto III. (A deo Coronatus Romane 
R.P. Otto Imper. Aug.). Die Anordnung ist also ganz entsprechend der vorigen und die Handschrift 
fällt zwischen 996 und 1oo2. Im Codex Escurialensis Heinrichs III. ist dieser Herrscher sogar viermal 
auf allen Rahmenseiten abgebildet. Die Entstehung dieser Handschrift läßt sich zwischen 1043 (Heirat 
mit Agnes) und 1046 (Kaiserkrönung Heinrichs III.) festlegen. Die darin enthaltenen Verse zeigen 
deutlich, daß die Miniaturen nicht schon unter Konrad II. begonnen sind, sondern daß Heinrich III. aus 
Pietät die Bilder seiner Eltern dort anbringen ließ. Das Goslarer Evangeliar (Abb. 101) möchte ich 
noch später als Schramm ansetzen, nämlich erst nach der Weihe des Domes 1050, doch liegt ein tester 
Beweis hierfür nicht vor. Die schöne antikisierende Bulle Ottos III. (Abb. 69 a), die sich an eine ähn- 
liche Karls des Großen anlehnt, ist nach der tropfenartigen Behandlung des Bartes vermutlich in St. 
Gallen, vielleicht auch in einem der verwandten alemannischen Klöster entstanden. Sie hat große Ähn- 
lichkeit mit den Berner Prudenzillustrationen (R. Stettiner, Die illustrierten Prudentius-Handschriften) 
und mit St. Gallen Cod. 64 (Merton, Die Buchmalerei in St. Gallen, Taf. LII). Auf die Frage des 
Autors, ob solche Adlerszepter, wie sie sich seit Otto III. in den Händen der Kaiser zeigen, wirklich 
exstierten oder ein bloß gemaltes Symbol seien, gibt das aus Italien stammende sehr schöne Exemplar 
aus vergoldeter Bronze im Besitz von Mr. Arthur Sachs in New York Antwort, vielleicht auch ein Stab 
im Aachener Domschatz, dessen Vogel aber eher einer Taube gleicht. Der Kunsthistoriker wird dem 
Welt- und Kulturhistoriker dankbar sein für eine so gründliche-Mitarbeit wie sie in dem Werke vorliegt, 
durch die eine gegenseitige Hilfe und Korrektur ermöglicht wird. Adolph Goldschmidt 


Georg Weise: „Spanische Plastik aus sieben Jahrhunderten“, II. Band, ı. und 2. Teil (1927), III. Band, 


ı. Teil (ohne Jahr). 

Die an dem ersten Band der Weiseschen Publikation geübte Kritik gilt bis zu einem gewissen 
Grad auch für die neueren Bände. Mit Befriedigung stellen wir fest, daß der sehr fleißige Autor von 
Band zu Band systematischer vorgeht. Auch die Auswahl der puplizierten Objekte zeigt das Bestreben 
die minderen Qualitäten weniger zu berücksichtigen. Aber noch immer ist eine Diskrepanz zwischen 
dem Textteil und dem Abbildungswerk unangenehm verspürbar. Das Verdienst der Publikation wäre 
noch größer, wollte sich W. darauf beschränken zu jeder publizierten Plastik die notwendigen sachlichen 
Erläuterungen zu geben. Statt dessen geht der Autor in seinem Ehrgeiz auf der einen Seite zu weit und 
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gibt uns auf der anderen Seite nicht genug. In den Textbänden bzw. Textteilen sind alle möglichen 
Probleme behandelt, die zum Teil nur locker mit dem Thema in Verbindung stehen und eine Fülle von 
Fragen aufgeworfen, die nur halb beantwortet werden. Es würde weit über den Rahmen einer Buch- 
kritik hinausführen in die einzelne Erörterung all der Behauptungen einzutreten, bei denen wir W. und 
seinen Mitarbeitern nicht beipflichten können. Wir beschränken uns daher darauf, nur die wichtigsten 
Probleme zu skizzieren und auf den wesentlichen Inhalt der Abbildungsbände hinzuweisen. Zunächst 
handelt es sich um Aufnahmen aus dem Gebiet des Baskenlandes und aus anschließenden Teilen von 
Navarra und Altkastilien. Auch hier wieder keineswegs nur unveröffentlichtes Material. Aber von außer- 
ordentlichem Verdienst sind die vorzüglichen Aufnahmen der gotischen Figuren in Vitoria und Laguardia. 
Ebenso dankbar ist man für die guten Aufnahmen der Plastiken von Juan de Juni und Jordan in Medina 
del Rioseco. Der Text des zweiten Bandes beschäftigt sich in seinem sechsten Kapitel mit dem nach wie 
vor aktuellen Thema des Frühbarock unter der Überschrift „Frühbarock und romanistische Reaktion 
in der spanischen Kunst der gegenreformatorischen Periode‘‘. Der jüngste Band bringt zunächst Werke 
der spätgotischen Plastik in Altkastilien und die Renaissance-Plastik der Schule von Burgos. 

Die Skulpturen in der Vorhalle von San Andres zu Armentia geben W. Anlaß auf das Problem 
der Herkunft des Stils der Bamberger Chorschranken einzugehen. Wir vermögen in den Skulpturen 
von Armentia, die rein stilistisch etwa um 1160 anzusetzen sind (früher als die Tetramorphen im Inneren 
der Kirche), keine Beziehung zu Bamberg zu erkennen. Das auch von Weise herangezogene herrliche 
Fragment in Santiago zeigt dagegen eine schon von Panofsky notierte Verwandtschaft mit den Bam- 
berger Arbeiten. Bei aller Verwandtschaft sind aber auch wesentliche Unterschiede zu notieren. Es 
scheint, daß der Bamberger Meister wie der Künstler des Fragmentes von Santiago aus einer gemein- 
sarnen Quelle geschöpft, jedoch beide Künstler als starke Individualitäten die Anregungen höchst per- 
sönlich ausgewertet haben. Mit Recht weist dagegen W. dem Meister des Skulpturenschmucks vom ehe- 
maligen Westportal von Armentia und seiner Werkstatt einige weitere, bisher unbeachtete Arbeiten zu. 


W. stellt uns einige bisher kaum dem Namen nach bekannte tüchtige Meister vor, die im 16. und 
frühen 17. Jahrhundert im Baskenland und in der Rioja gearbeitet haben. W. betont neuerdings, daß 
es ihm darauf ankommt, die Reaktion bodenständiger spanischer Tradition und des spanischen religiösen 
Empfindens gegen die von Italien eindringende Renaissance aufzuzeigen. Diese Absicht ist sehr lobens- 
wert, jedoch in dem neusten Band noch nicht genügend durchgeführt. Einmal wird dies dadurch er- 
schwert, daß eine Fülle von Arbeiten keineswegs als Schöpfungen spanischer Meister gesichert sind. Die 
wesentlichsten spätgotischen Arbeiten, die W. publiziert, sind von deutschen oder niederländischen 
Meistern geschaffen und die spanischen, von ihnen mehr oder minder beeinflußten Schöpfungen meist 
nur von einem Spezialinteresse, da sie in der Regel von geringerer künstlerischer Vollendung sind, keine 
außerordentlichen Neuschöpfungen, sondern ihren spanischen Autor lediglich in der größeren Strenge 
und Feierlichkeit, aber auch in einer größeren Derbheit der Formen verraten. 

Leider ist die ausgedehnte Werkstatt der Colonia in Burgos weder textlich noch in Aufnahmen 
derart berücksichtigt, wie wir dies erwartet hatten. Der Rezensent hatte gehofft, daß seine eigenen Aus- 
führungen von Weise und seinen Mitarbeitern in bedeutendem Umfange ergänzt würden, ist doch noch 
sehr viel in der kritischen Scheidung der einzelnen Hände bei dem bildhauerischen Schmuck der von den 
Colonia ausgeführten Kapellen und Kirchenfassaden zu tun. Wenn Weise den spanischen Charakter 
der einheimischen Arbeiten wirklich hervorheben will, wie es in seinem Programm liegt, so hätte er 
dies bei der Anna selbdritt von Amusco tun müssen, ebenso bei der Madonna des Klosters Na. Sa. del 
Espino. Die Anbetung der Könige in der Stiftskirche von Covarrubias, die W. als durchaus einheimische 
Leistung bezeichnen möchte, ist zweifelsohne von einem Bild in der Art des Bouts angeregt und der 
Schnitzer ist zu mindest bei einem Niederländer in die Schule gegangen, wenn es nicht ein Niederländer 
war. Dieser Niederländer kann sich jain Burgos ansässig gemacht haben. Wir stimmen mit W, überein, 
daß es die gleiche Werkstätte ist, aus der der Marien-Altar in einer Kapelle von S. Gilin Burgos stammt. 

Sehr ausführlich wird dann der aus Burgund stammende Felipe Vigarni behandelt. Als ein Früh- 
werk von seiner Hand wird der Altar mit der Anbetung der Könige in S. Gil zu Burgos bezeichnet. Dieser 
für die Anfänge der Platereske sehr wichtige Retabel scheint uns um 1505 ausgeführt, zu einer Zeit da 
Vigarni schon weiter fortgeschritten war. W. führt den ganzen Komplex von eigenhändigen und Werk- 
stattsarbeiten Vigarnis vor, ohne auf die Scheidung der Hände auszugehen. Aber gerade hier zeigt sich 
auf Schritt und Tritt der Unterschied französischer und spanischer Art. Der französische Charakter 
Vigarnis macht sich vor allem auch bei dem Doppelgrabmal der Condestable-Kapelle geltend, für das 
W. eigentlich nur die schlechten Eigenschaften der Arbeit charakterisierende Worte findet, während 
uns der verbindliche, gefällige, repräsentativ-liebenswürdige Charakter des Werkes ungemein französisch 
erscheint. 
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, W. macht uns mit einem sehr wichtigen, bisher völlig unbeachteten Meisterwerk der Plastik, 
dem Altar der Condestable-Kapelle in Santa Clara zu Medina de Pomar bekannt. Freilich müssen "wir 
gestehen, daß wir W.s kunsthistorische Einordnung des Werkes für völlig verfehlt halten. Erstens 
ist das herrliche Madonna-Relief aus viel späterer Zeit, nicht etwa um 1520 entstanden, sondern 
frühestens zu Ausgang des 16. Jahrhunderts. Es ist die Stilstufe der Arbeiten von Hubert Gerhard und 
Krumper. Zweitens scheinen uns die anderen Teile des Altarwerks geringer als die Plastiken des Hoch- 
altars der Condestable-Kapelle in Burgos, sie sind im besten Fall von einem Gehilfen des Hauptmeisters, 
der den Hochaltar jener Kapelle in der Kathedrale in Burgos gefertigt hat. W. hat gewiß recht, wenn er 
nach einem bestimmten Künstler Ausschau hält, der das sehr künstlerische Altarwerk in Burgos ge- 
fertigt hat, da zwar die Dokumente Vigarni und Diego de Siloe als gemeinsame Autoren angeben, jedoch 
zweifelsohne ein bestimmter, sehr individueller Meister, der wie ein Vorläufer des Juan de Juni wirkt, 
als eigentlicher Autor angesehen werden muß. W. bemüht sich noch eine Reihe anderer Werke des 
gleichen Künstlers nachzuweisen. Der plastische Schmuck des Hauptportals von Melgar del Fermental 
scheint uns doch von anderer Hand zu sein, vor allem aber auch der plastische Schmuck des Portals der 
Kloster-Kirche von Casalarreina. Die Figuren von Adam und Eva könnten sehr wohl von Vigarni sein. 
Bei der reichen Ornamentation wäre zu untersuchen, ob und welche italienischen Ornamentstiche, die 
damals sehr verbreitet waren, benützt worden sind. Richtig erkannt sind die Zusammenhänge des 
Schmerzensmannes in San Augstin zu Duenas und des Schmerzensmanns von der Kathedrale zu Burgos 
selbst zum Hochaltar der Condestable-Kapelle. A. L. Mayer 


Siegiried Weber, Gaudenzio Ferrari und seine Schule (Straßburg, Heitz, 1927). 

Das Gaudenzio Ferrari betreffende urkundliche Material ist von Giuseppe Colombo schon in 
den achtziger Jahren zusammengestellt worden. Des Weiteren existiert ein recht brauchbares Buch 
über den Künstler von Ethel Halsey von 1904: es gibt zwar wenig kunsthistorische Gedanken darin, 
aber immerhin ist das Werk Gaudenzios gut zusammengestellt, die Zuschreibungen und Datierungen 
sind im großen und ganzen richtig. Seitdem sind, besonders in den letzten zwei Jahren, manche Ab- 
handlungen erschienen, in denen Ansätze auch zu einer wirklichen kunsthistorischen Betrachtung 
G.s vorhanden waren. Bei der Lektüre des jetzt, 1927 herausgekommenen Buches von Siegfried Weber 
bleibt man etwas ratlos: Wozu soll es? Warum ist es geschrieben ? 

Das ganze, bei Halsey und bei Colombo zusammengestellte Material wird hier nun noch ein- 
mal langatmig durchgesprochen. Wenn man W.s Buch sorgfältig und mit gutem Willen liest, merkt 
man, daß hie und da winzige Korrekturen an Datierungen, kleine Ergänzungen des in Italien be- 
findlichen Oeuvres vorgenommen werden, der Frage der Eigenhändigkeit etwas genauer nachgegangen 
wird!). Aber dies gibt noch keine Grundlage für ein neues Buch ab. Überdies scheinen selbst diese 
unbedeutenden Änderungen — soweit eine Nachprüfung möglich ist — nicht immer überzeugend, 
die Kriterien, mit denen hier gearbeitet wird, sind zu oberflächlich. Auch kann man wahrlich von 
keiner allzu großen Materialkenntnis sprechen, wenn ein Gaudenzio-Spezialist z. B. von der Pietä 
der früheren Sammlung Crespi — die anläßlich der bekannten Auktion (1914) von der Budapester 
Galerie angekauft worden ist und seitdem in diesem Museum hängt — behauptet: „Wohin dieses 
Gemälde gekommen ist, habe ich nicht in Erfahrung bringen können‘; oder wenn W. die Anbetung 
in Dorchester House und in der Sammlung Holford &ür zwei verschiedene Bilder hält, über die 
er an zwei verschiedenen Stellen spricht; oder wenn er vom Oldenburger Bild (übrigens seit ziemlich 
langer Zeit im Rijksmuseum) angibt, daß er es leider nicht gesehen hat; oder wenn erklärt wird 
„außerhalb Italiens befinden sich gesicherte Zeichnungen G.s nur in London und Oxford‘, wo sich doch 
z. B. zwei sehr wichtige Blätter (Beweinung; Vier Evangelisten) in Budapest befinden, usw. 

Mutet schon diese Schwerfälligkeit im Kennenlernen des außerhalb Italiens befindlichen Materials 
etwas nach jenen Zeiten an, wo die Eisenbahn, die Post und die Photographie noch nicht erfunden 
waren, so ist man noch viel mehr erstaunt über den Anachronismus des .kunsthistorischen Inhaltes. 
Denn was über G.s Stil gesagt wird — und natürlich ist es dies, worauf wir heute am meisten neugierig 
sind — ist von einer solchen wissenschaftlichen Naivität, daß man immer wieder erstaunt ist, 1927 
von einem Kunsthistoriker derartiges vorgesetzt zu bekommen. Die spärlichen Bemerkungen über 
die künstlerische Entwicklung, über. die stilistischen Eigenschaften enthalten nichts als um ein halbes 
Jahrhundert zurückgebliebene Gemeinplätze. Die Entwicklung G.s wird im „Fortschritt in der Natur- 
beobachtung‘‘ gesehen, ‚affektierte Bewegungen‘‘ werden getadelt. Von Spätgotik, von Manierismus, 


1!) Nebenbei: die von mir (Städel- Jahrbuch 1926) aus kompositionellen Gründen veröffentlichte, 
im Museum von Varallo befindliche Stigmatisation des hl. Franziskus ist auch nur Schularbeit, 
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von den bestimmenden Stilen der Zeit G.s hat der Verfasser scheinbar noch nie gehört. Gaudenzio 
verarbeitet — W. zufolge — in seiner Reifezeit die von Correggio und Luini vermittelten Eindrücke 
„frei und selbständig zum Stil des 16. Jahrhunderts“. Was für ein Stil ist dies? Wie aus anderen 
Stellen des Buches gefolgert werden muß, versteht W. darunter ‚die Freiheit der Hochrenaissance‘‘. 
Es wirkt wohl etwas überraschend, wenn heute ein Kunsthistoriker diesen Stil für den allgemein- 
italienischen Stil des 16. Jahrhunderts hält und ihn im besonderen als für G. charakteristisch in An- 
spruch nimmt. Nicht ganz unrecht hat W., wenn er anläßlich der Madonna in Vercelli von barocken 
Anklängen spricht; jedoch werden wir solche Andeutungen nicht überschätzen, wenn wir den Ge- 
brauch des Wortes Barock — längst vermoderte kunsthistorische Zeiten stehen wieder auf — im 
Sinne von „barocken Übertreibungen‘‘ kennen lernen und erfahren, daß ‚‚die Anfänge des Barock 
sich in der wuchtigen Wiedergabe der Gestalten und ihren manchmal übertriebenen Gebärden äußern. 
Die übermäßig kraftvollen Landsknechte mit den mächtigen Bärten, ferner die reiche, breit ausladende 
Gewandung, auch bei den weiblichen Figuren, verkörpern jenes Streben des Barock nach dem Macht- 
vollen, Großzügigen‘, Barock erscheint W. auch das große Spätwerk G.s, die Passionsfresken in 
S. Maria delle Grazie: sie „zeigen nur zu sehr die Schattenseiten seines Alters‘ und weisen „typische 
Anzeichen des Verfalls auf“. Nun wären wir also glücklich wieder beim Schema der ‚‚Verfallserschei- 
nungen“ angelangt. In Wahrheit handelt es sich bei diesen Fresken um eines der Hauptdenkmäler des 
oberitalienischen Manierismus und W. hätte sicher manches wieder gutgemacht, wenn er statt etwa 
acht bekannter Werke G.s diese bisher unedierten Fresken photographiert und publiziert hätte. 
(Um die Chronistentreue zu bewahren: es gibt auch drei Originalaufnahmen des Verfassers von Werken 
G.s, aber bloß das Fresko von Valduggia ist darunter von wirklichem kunsthistorischem Interesse.) 

Was findet man denn also wesentlich Neues in diesem neuen Buche? Die Zeichnungen werden 
bei Halsey etwas summarisch behandelt, gibt es also bei W. einen exakteren Katalog der Zeich- 
nungen G.s? Charakterisiert er wenigstens diese für die Stilgebung unseres Künstlers sehr wichtige 
Seite seines Schaffens? Nichts von alldem. Bleibt die Zusammenstellung der Werke der mittel- 
baren und unmittelbaren Gaudenzioschüler: des Bernardino Lanino, des Giovanni Battista della 
Cerva, der Söhne des Lanino. Allerdings sind die Werke dieser etwas provinziellen Künstler — mit 
Ausnahme einiger Historien des Lanino — im großen und ganzen entwicklungsgeschichtlich ziemlich 
bedeutungslos, aber hier kann man doch gerne zugeben, daß W. aus weniger bekannten, oft abseits von 
den großen Strecken gelegenen Kirchen einiges neues Material zusammengebracht, auch zwei bis- 
her unbekannte Bilder Laninos veröffentlicht hat?2). Warum dann gerade wiederum Laninos be- 
kanntes Hauptwerk, die Fresken mit der Georgs-Legende in S. Ambrogio, nicht einmal erwähnt wird, 
ist rätselhaft. (Vielleicht hält sie W. nicht für Werke Laninos, dann müßte er sich aber mit dieser 
Frage doch auseinandersetzen.) Natürlich sucht man auch in diesem Kapitel vergebens nach einer 
kunsthistorischen Ausdeutung, z. B. nach der des doch wirklich auf der Hand liegenden und vom 
Standpunkt des Manierismus nicht uninteressanten Problems, wie sich Laninos Katherinen-Marty- 
rium in $. Nazzaro stilistisch zu seinem (bei W. als solchem nicht einmal genannten) Vorbilde, dem 
ein Jahr vorher entstandenen Gemälde G.s mit demselben Thema verhält. Und wenn man schon die 
Einwirkung der Kunst G.s behandelt, so müßte man doch nicht nur von den kleinen Nachahmern der 
nächsten Generation sprechen, sondern auch von der durchgehenden Gaudenzio-Tradition im lom- 
bardischen Manierismus, die um 1600 bei Cerano, bei Morazzone und anderen Vertretern des jüngeren 
Manierismus — vor allem im ganzen Stil der Malereien des Monte-Varallo — mit erneuter Kraft zum 
Durchbruch kommt. 

Es bleibt also leider sehr wenig als positives Fazit dieser Neuerscheinung: einige kleine Ergän- 
zungen zu Halseys Buch, zu Berensons Bilderlisten, — sonst nichts. Über ein so wenig anregendes 
Buch erwarte man aber auch keine angeregte Kritik. 1927 Friedrich Antal 


Anny Rosenberg-Gutmann, Hanns Adam Weißenkirchner. (Beiträge zur Kunstgeschichte 
Steiermarks und Kärntens, herausgegeben von Hermann Egger, Bd. II). Wien—Graz— 
Leipzig, 1925. 

Der steirische Barockmaler Weißenkirchner beschäftigt seit geraumer Zeit die österreichische 
Forschung. Nach Josef Wastler hat Wilhelm Suida mehrfach (zuerst 1913) auf ihn hingewiesen; später 
sind durch Hermann Egger neue Tatsachen über sein Leben und seine Werke bekannt geworden, auf 
Grund deren eine Schülerin Eggers heute eine 68 Seiten umfassende, mit 24 Abbildungen ausgestattete 


2) Hier ließe sich hinzufügen, daß sich im Kastell von Bracciano ein dort dem Gaudenzio zu- 
geschriebener „Christus in der Glorie‘‘ von Lanino befindet. 
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Monographie vorlegen kann. Weißenkirchner gehört nicht zu den führenden Männern seiner Zeit, 
wiewohl er in Italien — namentlich in Venedig — ein achtenswertes Maß künstlerischer Fähigkeiten 
erworben hat. Er steht, entwicklungsgeschichtlich betrachtet, ganz im Schatten des größeren Johann 
Carl Loth, und es bleibt methodisch bedauerlich, daß die moderne Forschung sich nicht zuförderst dieser 
ungleich bedeutenderen und einflußreicheren Persönlichkeit zugewandt hat. Das Bild des Nachahmers 
Weißenkirchner wäre aut solche Weise klarer herausgekommen; das Maß seiner Selbständigkeit hätte 
sich bestimmter feststellen, der Katalog seiner Werke schärfer gegen Loth abgrenzen lassen, als es ohne 
vorheriges Studium des letzteren möglich gewesen ist. 

Die Monographie von A. Rosenberg-Gutmann ist, von diesem grundsätzlichen Einwand ab- 
gesehen, eine sorgfältige und ernsthafte Arbeit, die, auf Egger fußend, manchen historischen und stil- 
kritischen Mißgriff berichtigt und in der Zusammenstellung der Arbeiten Weißenkirchners im 
allgemeinen vorsichtig zu Werke geht. Mit Recht läßt sie einige charakteristische Bilder Loths beiseite, 
die Suida dem Steirer Meister geben wollte, wie den Segen Jacobs und den Barmherzigen Samariter 
der Wiener Galerie (Variante einer öfter vorkommenden, von Heckenauer als ‚Loth‘ gestochenen Kompe- 
sition), die „Kleopatra‘ in Berliner Privatbesitz (Variante der größeren Komposition Loths beim Conte 
Segre-Sartorio in Triest), den Segen Jacobs und den Schmerzensmann in Museo Civico zu Padua; 
andererseits übernimmt sie fälschlich einen so unzweitelhaften Loth wie den Johannes mit Schritt- 
gelehrten der ehem. Wiener Sammlung Bruck (Variante eines von Moitte gestochenen Bildes beim Grafen 
Brühl) und sogar einen einwandfreien Langetti, das Brustbild des hl. Paulus im Palais Attems zu Graz. 

Ob wirklich Weißenkirchner, der seinem Vorbilde gelegentlich ziemlich nahe kommt, bestimmte 
Lothsche Kompositionen aufgegriffen und in täuschend geschickter Weise variiert hat, läßt sich mit 
Sicherheit natürlich erst dann entscheiden, wenn man Loths Schaffen besser überblicken wird und ab- 
schätzen kann, wie oft und in welcher Weise sich dieser Meister selber wiederholt und gewissermaßen 
plagiiert hat. Suidas Versuch, dem steirischen Lokalmaler ein möglichst imposantes Oeuvre beizulegen 
und dabei in den noch nicht annähernd zu überblickenden Reichtum der Lothschen Produktion nach 
Gutdünken hinüberzugreifen, konnte keine ersprießlichen Resultate zeitigen, weil die notwendigen Voraus- 
setzungen für eine zuverlässige stilkritische Trennung zwischen beiden Meistern fehlten. Auch die 
Arbeit von A. Rosenberg-Gutmann biete noch kein abschließendes Ergebnis, sie umreißt aber die Persön- 
lichkeit und das Werk Weißenkirchners mit erheblich größerer Sicherheit und bildet einen wert- 
vollen Ausgangspunkt für die künftige Forschung. Diese wird vor allem die kunstgeschichtlichen 
Zusammenhänge aufhellen müssen, in die sich das bescheidene Talent des Steirers eingliedert, nämlich 
die venezianische Malerei des späteren 17. Jahrhunderts, in der neben Loth u.a. Langetti und Zanchi als 
maßgebende Erscheinungen hervortreten. Hermann Voss 


Hans Tietze, Die Wiener Kunstmuseen. (Bd. 5 der österreichischen Bücherei, herausgegeben 
von Friedrich Walter und Emerich Schaffrau.) A. Hartiebens Verlag, Wien & Leipzig. O. J. 78 
Seiten und ı3 Vollbilder. 

Hans Tietzes Buch ist in zwei annähernd gleichstarke Abschnitte gegliedert. Voran geht eine 
fesselnde, aus genauester Kenntnis der Detaıls geschöpfte Darstellung der Geschichte der Wiener Kunst- 
museen, fortgeführt bis in die Umsturzzeit und die mit ihr einsetzende kurze Periode fruchtbarer Neu- 
organisation des alten kaiserlichen Besitzes; dann folgt eine ‚, Übersicht über die Wiener Kunstmuseen“, 
in der systematisch noch einmal alles Wissenswerte unter den einzelnen Instituten subsummiert wird — 
ein für den Besucher der Wiener Sammlungen ungemein praktisches Kapitel. Den Beschluß machen 
instruktiv ausgewählte Abbildungen, welche sowohl in den früheren Zustand einzelner Sammlungen 
interessante Einblicke gestatten als auch von der bedeutsamen nach dem Umsturz in Wien geleisteten 
Museumsarbeit Zeugnis ablegen. Nur diskret, häufig sogar nur zwischen den Zeilen des Tietzeschen 
Büchleins tauchen die ungeheuren und ständig sich steigernden Widerstände auf, die sich einer plan- 
vollen Erneuerung des fast unübersehbaren, durch das nahe Verhältnis zur habsburgischen Dynastie 
in ihrer Bewegungsfreiheit gehemmten und daher seit langem stagnierenden Kunstbesitzes der Kaiser- 
stadt entgegenstellten und endlich zu dem tragischen Abschluß führten, daß gerade der Urheber und 
tapfere Verfechter des Planes einer zeitgemäßen Neuorganisation der Wiener Museen, der Verfasser 
selber, nach glänzenden Anfangserfolgen verbittert und verärgert das Feld seiner Wirksamkeit verlassen 
mußte. 

Gewiß: die Finanznöte des kleinen, als wirtschaftlicher Organismus kaum noch lebensfähigen 
Österreich mußten schwere Schatten auf alle weiter ausgreifenden Pläne werfen, besonders was die 
immer dringender gewordene Schaffung größerer und geeigneterer Unterkünfte für die inzwischen weiter 
angewachsenen Sammlungen angeht, andrerseits aber hat Tietze mit vollstem Recht an anderer Stelle 
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die außerordentliche Verpflichtung betont, welche ein so glänzender Kunstbesitz — einer der wichtigsten 
Aktivposten des heutigen Österreich — einer einsichtsvollen und in die Zukunft schauenden Regierung 
auferlegen müßte. Vergegenwärtigen wir uns die Gleichgültigkeit und bureaukratische Unbeweglichkeit, 
die man Tietzes Reformplänen in Wien entgegengesetzt hat, und vergleichen damit die Zustände im 
Deutschen Reich, so müssen wir uns, mancher Wünsche ungeachtet, geradezu glücklich preisen. 
Börger 


Max Sauerland, Die deutsche Plastik des 18. Jahrhunderts. Mit 46 Seiten Text und 
108 Tafeln in Lichtdruck. Verlag Kurt Wolff München. Preis 60 M. 

Die kunstgeschichtliche Forschung auf dem Gebiete der Barockplastik ist der auf dem Gebiete 
der Barockarchitektur erst mehrere Jahrzehnte nachgefolgt. Während wir über die Bauten des Barock- 
zeitalters bereits eine stattliche Reihe von Materialpublikationen besitzen, fehlen sie uns auf dem Gebiete 
der Barockskulptur noch sehr. Und besonders auf dem der deutschen Barockskulptur. Erst seit zwei 
Jahrzehnten ist die deutsche Barockplastik systematisch in den Aufgabenkreis der kunstwissenschaft- 
lichen Arbeit eingezogen worden. Ein wichtiger Ansporn dazu war das Interesse, das die Sammier und 
die Museen der bis dahin vernachlässigten Plastik des deutschen Barock und Rokokos gewidmet haben. 
Die von Bode und Demmler neugeschaffene Abteilung deutscher Skulpturen des 17. und 18. Jahrhunderts 
im Kaiser-Friedrich-Museum, die von Halm ausgebaute Sammlung bayrischer Barockskulpturen im 
Münchener Nationalmuseum, die von Swarzenski ins Leben gerufene Sammlung im Frankfurter Liebig- 
haus sowie das von Haberditzl geschaffene Wiener Barockmuseum sind wichtige Sammelpunkte für die 
deutsche Barockskulptur geworden und haben zahlreiche Privatsammler und Forscher angeregt. Über 
eine Reihe von führenden Meistern der deutschen Bildhauerkunst sind wir in jüngster Zeit durch mono- 
graphische Arbeiten auıgeklärt worden, so über Permoser durch Beschorner, über den Freiburger Wen- 
zinger durch Münzel, über Ferdinand Tietz durch Stössel, über Ignatz Günther durch Feulner, über den 
Mannheimer Paul Egell durch Demmler u.s.w. Dazu treten die Forschungen über die Tätigkeit der 
deutschen Bildhauer auf dem Gebiete der Elfenbeinplastik und des Porzellans. Wichtiges Einzelmaterial 
ist auch durch A. E. Brinckmann in seinen Barock-Bozzetti beigetragen worden. 

Max Sauerland bot sich nun die dankbare Aufgabe, in einer stattlichen Lichtdruckpublikation 
von 108 Tafeln eine Auslese der besten Schöpfungen der deutschen Bildnerkunst des 18. Jahrhunderts 
auf Grund der so rasch erweiterten Forschung und Materialkenntnis des letzten Jahrzehnts zu treffen 
und damit dem breiteren kunstverständlichen Publikum zum erstenmal einen Überblick über den Stand 
uuserer Kenntnisse und Anschauungen von der deutschen Barockskulptur zu vermitteln. Die Auswahl, 
die mit einer kurzen übersichtlichen, auch die geistigen Ideen der Zeit würdigenden Abhandlung einge- 
leitet wird, konnte natürlich in bezug auf das Werk der großen Meister, wie Schlüter, Donner und Permoser 
auf eine Anzahl allbekannter und oft veröffentlichter Arbeiten nicht verzichten. Aber dafür bietet sich 
nun Geiegenheit, die weniger bekannten und teilweise erst jüngst bearbeiteten Schöpfungen einer ganzen 
Reihe von Meistern im Zusammenhang mit der großen Entwicklung aufzufassen. Das gilt von den Wer- 
ken Gottlob Kirchners und Kaendlers — deren Schwergewicht ja allerdings auf dem Gebiete der hier 
ausgescha teten Porzellanplastik liegt — von den Werken Egells, dessen Hauptschöpfung, der herrliche 
Mannheimer Altar im Kunstgewerbemuseum hoffentlich bald mit dem Barocksaal des deutschen Museums 
der Öffentlichkeit wieder nahe tritt, von Christian Wenzinger, der durch den jüngst erworbenen heiligen 
Joseph im Kaiser-Friedrich-Museum die Aufmerksamkeit erneut auf sich gezogen hat; endlich von den 
bayrischen Rokokomeistern Asam, Dietrich, Günther, Straub und Auliczek, die durch Feulners Publi- 
kationen verbreitet worden sind. Dieser Gruppe schließt sich Ferdinand Tietz, der Bamberger und Würz- 
burger Bildhauer an, von dem jüngst zwei Berliner Sammler hervorragende Stücke erworben haben, 
nämlich Herr Bergrat Arbenz zwei Putten in rotem Sandstein und Herr Löwenthal in Charlottenburg 
eine kleine Buchsfigur der Eitelkeit, die stilistisch der kleinen holzgeschnitzten Sphinxgruppe bei Herrn 
Lockner in Würzburg nahe steht. Eine anschauliche Vorstellung vermittelt die Sauerlandsche Publi- 
kation ferner von den Wiener Meistern des 18. Jahrhunderts, so von Georg Raphael Donner — auch von 
diesem besitzt Berlin in der Privatsammlung des Herrn Dr. Darmstädter einige hervorragende Zeugnisse 
in zwei allegorischen Bleigruppen — dann von Balthasar Moll, von Franz Xaver Messerschmied, dessen 
meisterhafte Porträtkunst durch das Wiener Barockmuseum überraschend ins Licht getreten ist 

Hermann Schmitz 
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KRITISCHE BEMERKUNGEN ZU EINIGEN REKONSTRUKTIONEN 
KAROLINGISCHER KIRCHENBAUTEN 


VON 


HERMANN BEENKEN 
Mit ıo Abbildungen. 


Die entscheidende Wendung von der frühchristlich-frühmittelalterlichen Basi- 
lika zur romanischen geschah mit dem Aufkommen der ausgeschiedenen Vierung und 
mit der richtungsmäßigen Zergliederung der in aller älteren Baukunst richtungs- 
mäßig neutralen Stützformen: Pfeiler und Säule. Sowohl in dem in neuer 
Weise mit Vorlagen versehenen Vierungspfeiler wie im klassischen romanischen 
Bündelpfeiler scheidet der architektonische Körper im Dienste einer Augenfällig- 
machung der Hauptrichtungen des Raumes gliedernde Teilformen aus sich heraus. 
Und dem Willen zu sichtbarer Hervorhebung dieser Richtungen in ihrem Gegensatz 
gegeneinander verdankt auch die ausgeschiedene Vierung ihr Dasein. In ihr durch- 
dringen sich das Längs und das Quer, wobei von den Vierungsecken aus eben in den 
Vorlagen und Bögen der Gegensatz jener Richtungen stark in Erscheinung tritt und 
der Durchdringungsbezirk zugleich ein Drittes, ein Hoch wird. In der klassischen Form 
der altchristlichen Basilika hatte das Längs einseitig geherrscht !), nur in einer Rich- 
tung wurde durch die Arkadenfolge das Auge beschäftigt, und in ihr allein schien der 
gesamte Raumstrom unaufhaltsam dahinfließen zu wollen — unaufhaltsam, wäre 
nicht das einfangende Halbrund der Apsis gewesen. Diese einseitige Richtungsbestimmt- 
heit hebt der romanische Stil ein für allemal auf. Kontraste gliedern das Raumbild, 
Kontraste nicht nur von Längs und Quer, sondern auch von Waagrecht und Senkrecht. 
Relativ zum gelagerten Schiff ist die von steilen Vorlagen eingeschlossene Vierung 
ein aufrechter Raumteil. 

Die ältere Forschung hatte auf die Form des lateinischen Kreuzgrundrisses, 
auf Querhaus und Hinausschiebung der Apsis hinter einen rechteckigen Chorarm den 
Nachdruck gelegt. Um die Fragen nach Zeitpunkt, Ort und Grund ihres Aufkommens 
gingen die Diskussionen von Graf und Dehio. Es ist ein Verdienst Paul Frankls 2), 
dagegen die Bedeutung der ausgeschiedenen Vierung hervorgehoben zu haben. Nicht 
auf die Kreuzform als solche, sondern auf das Sichverkreuzen kommt es an, und zwar 


r) Der ebenfalls mögliche Fall einer einseitigen Vorherrschaft des Quer wird in eigentümlicher 
Weise durch die Basilika von Tafka vertreten (vgl. O. Wulff: Altchristl. u. Byzant. Kunst I, Abb. 212). 
Begegnung von Längs und Quer findet natürlich schon in zahllosen frühen Bauten statt, nicht aber die 
eigentliche Durchdringung. 

2) Paul Frankl: Die romanische Baukunst (Handbuch der Kunstwissenschaft), $. 135. 
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auf das entschiedene Durchgestalten und Herausheben des Verkreuzungsbezirkes. 
Das bloße Hinzufügen eines mehr oder weniger langen Vorchors bedeutet formal und 
künstlerisch noch nichts Positives, ebensowenig wie der Querriegel des Transeptes in 
den großen stadtrömischen Basiliken das Wesen des Altchristlichen zu alterieren ver- 
mochte. Erst als man an Stelle des bloß ungeformten Aneinander der Räume das In- 
einander, das wirkliche Sichdurchdringen gestaltete, wobei sich in Form der Vierungs- 
pfeilervorlagen und -bögen auch die den Raum begleitenden Wände verkreuzten, ent- 
stand das grundsätzlich Neue. 

Was im Außenbau der ausgeschiedenen Vierung entspricht, ist der dort, wo 
sich die Satteldächer von Langhaus und Querhaus begegnen würden, über der inneren 
Vierung, erwachsende, sie gleichsam auch außen sichtbar machende rechteckige 
Vierungsturm. Die Form als solche ist freilich nicht neu. Sie findet sich, über- 
wölbten Innenräumen zugeordnet, schon im 5. Jahrhundert (Ravenna, Galla Placidia). 
Das Neue ist die Verbindung mit der flachgedeckten Basilika. Und stilgeschichtlich 
ist sie erst das Wesentliche. Erst wenn einer der Arme des Kreuzes verlängert und im 
Querschnitt basilikal gegliedert ist, also ein ganz starkes Übergewicht hat, tritt ein 
echtes Durchkreuzen in Erscheinung, die Nebenschiffe werden vom Querschiff ja ab- 
geschnitten. Im Außenbau wird das Längs erst durch den Parallelismus der Schiffe, 
d.h. eine Bündelung von hohen und niedrigen Längskörpern, so fühlbar wie im Inneren 
durch die Arkaden. Diesem Längs setzt sich das Quer, diesem Waagrechten die Hoch- 
form der getürmten Vierung entgegen, daneben zugleich den Waagrechten der Seiten- 
schiffe die Hochform der Querschifflügel. Das Überwiegen des Längs legt, wie im 
Inneren den Raum, so hier den Baukörper erst einmal in einer Hauptrichtung fest, 
dann folgt die Durchkreuzung. Diese großen Kontraste von breit- und hochgelagerten 
Körperformen und Flächen sind bei lateinisch-kreuzförmigem Grundriß und nicht- 
basilikalem Querschnitt trotz des quadratischen Mittelturmes und trotz der Sattel- 
dächer niemals zu entwickeln gewesen. Die dagegen auf jenen Gegensätzen beruhende 
Neugliederung der Formen des Baukörpers als Basilika mit Querschiff, Satteldächern 
und rechteckigem Vierungsturm entspricht der auf eben solchen Gegensätzen beruhen- 
den Neugliederung der Innenraummassen vollkommen. 

Nun sind in sorgsamen Rekonstruktionen bereits karolingischer Basiliken sowohl 
das Motiv der ausgeschiedenen Vierung, und zwar bereits in der ausgebildeten Form, 
wie auch das der Satteldachdurchkreuzung im Vierungsturm angesetzt worden, jenes 
vor allem in der von St. Riquier in Centula durch Effmann !), dieses für die ca. 740—80 
entstandene Anlage von St. Emmeram in Regensburg durch Franz Schwäbl). 
Auch die Rekonstruktion von Corvey wieder durch Effmann, die von Reichenau- 
Mittelzell durch Josef Hecht und die Diskussion über die Ausdeutung des bekannten 
St. Gallener Baurisses gehören hierher. 


Für St. Emmeram hat Schwäbl auf Grund der im Ostbau ‚„indieheutigen Nebenchöre vor- 
tretenden Pfeiler‘, die in der Tat auffällig stark sind, und aus anderen Beobachtungen den Schluß 


ı) W. Effmann, Centula, St. Riquier, Münster 1911. 
:) Franz Schwäbl, Die vorkarolingische Basilika St. Emmeram in Regensburg‘... , Regens- 
burg 1919, auch in der Zeitschrift für Bauwesen 1919. 
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gezogen, daß die älteste Kirche „einen östlichen Querbau‘“ besaß: „eine Art Querschiff 
und zwischen diesem Querbau und die Apsis... einen besonderen Chorraum einge- 
schaltet.‘ Diese Kirche sei „somit das älteste erhaltene, ja bisher überhaupt einwand- 
frei nachweisbare älteste Beispiel einer Grundrißlösung des lateinischen Kreuzes.“ 
Nun nimmt aber auch Schwäbl weder einen eigentlichen Querschiffraum noch ein Heraustreten 
des Querbaues über die Flucht der Seitenschiffe hinaus an. Er denkt sich vielmehr über einem das Seiten- 
schiff verlängernden Erdgeschoß eine Emporenanlage, die von jenem aus durch ähnlich wie in St. Michael 
zu Hildesheim an den Querbaufronten gelegene Treppentürme zugänglich gewesen sein soll. Zwischen 
diesen Emporen über dem Mittelschiff aber habe sich ein Vierungsturm erhoben. „Die ungewöhnlich 
starken Pfeilerreste des Querbaues lassen sich offenbar durch die Annahme allein 
eines Obergeschosses nicht hinreichend erklären; sie werden hingegen restlos ver- 
ständlich, sobald wir sie als Grundmauern eines Mittelturms auffassen. Allem An- 
schein nach spannten sich zwischen den Querflügeln einst Schwibbögen über das 
Mittelschiff, über der Vierung hat sich ein Turm erhoben.‘ Im nächsten Satze macht sich 
freilich Schwäbl selber den Einwand, die Vierungsbögen seien „im Grundriß nicht durch Pf£eiler- 
vorlagen angedeutet“. Seine Rekonstruktionszeichnung läßt infolgedessen die Bögen vorlagenlos 


Abb. 1. St. Emmeram, Regensburg. Gründungsanlage nach Schwäbl 
(hier zurückgewiesener Rekonstruktionsvorschlag). 


aus der nackten Mauer herauswachsen, eine Bildung, für die Parallelen beizubringen, wohl schwer 
fallen dürfte. Im Text heißt es, Grabungen müssen endgültig feststellen, ob nicht ursprünglich doch 
Vorlagen vorhanden gewesen seien; die des westlichen Vierungsbogens könnten „auch noch in der 
heutigen Vorlage stecken“, 

Es muß Schwäbl zugestanden werden, daß die von ihm angenommenen Emporengeschosse über 
den heutigen Nebenchören ziemlich wahrscheinlich sind. Um so bedenklicher aber steht es um die 
Stützen seiner Turmhypothese, nämlich die des Turms selber. Starke Pfeiler mittelschiffeinwärts würden 
einen Mittelturm tragen können und somit beweisen; die aber fehlen. Die in die Seitenschiffe vorsprin- 
genden Pfeiler dagegen könnten eher Türme eben über den Seitenschiffen beweisen als einen Mittelturm, 
dessen Hochwände sich ja gar nicht über den verstärkten Stellen befinden würden, wenn man nicht eine 
konstruktiv wenig sinnvolle Verdickung dieser Hochwände nach außen hin annehmen will. Und eine 
verstrebende Funktion käme höchstens bei einem Gewölbebau in Frage, dessen Annahme auch Schwäbl 
uns nicht zumutet. Solange Schwäbl also keine Vorlagen der seinen Turm tragenden Schwibbögen vor- 
zuzeigen vermag, vermag man ihm weder Turm noch Bögen zu glauben. 


Im Außenbau gibt Schwäbl den von ihm rekonstruierten Querarmen Sattel- 
dächer, denen von Mittelschiff und Chorarm entsprechend (Abb. ı). Also Satteldach- 
durchkreuzung im rechteckigen Vierungsturm, dazu Treppentürme an den übergiebelten 
Querschiffronten; man sieht deutlich: St. Michael in Hildesheim hat bei dieser Rekon- 
struktion Pate gestanden. St. Michael aber ist ein Bau des ıı. Jahrhunderts, es ist 
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stilgeschichtlich unmöglich, eine so späte Formidee ohne weiteres für ein Bauwerk 
vorauszusetzen, das nicht weniger als ein Vierteljahrtausend älter sein soll. 

Es wurde oben die innere Verbindung hervorgehoben, die im Basilikalkirchenbau 
zwischen jener Gliederung der Außenarchitektur und dem Gedanken der ausgeschie- 
denen, aber natürlich in der Längs- und in der Querrichtung offenen Vierung im 


Abb, 2a. Centula, Umzeichnung der Rekonstruktion von Effmann. 
Variante I, mit Emporen an der Vierung. 


Inneren besteht. Daß eine Vierung dieser Art in St. Emmeram nicht bestand, steht 
auf jeden Fall fest. Es ist infolgedessen logisch, wenn im Inneren eine Durchkreuzung 
von Längs und Quer in einem bei dieser Durchkreuzung ausgeschiedenen Hochraum- 
teil nicht stattfand, auch im Außenbau nicht eine Bedachung anzunehmen, die sti- 
listisch einer solchen Durchkreuzung und Ausscheidung entsprechen würde, ja die im 
Grunde, wofern der Innenbau nicht durchwölbt ist, nichts anderes wie ein Sichtbar- 
machen jener Raumbildung nach außen hin ist. Selbst wenn man also noch Schwäbls 
Hypothese eines — im Grundriß übrigens nicht einmal quadratischen, sondern recht- 
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eckigen — Mittelturms annehmen will, wird man unter allen Umständen die von ihm 
nicht karolingisch, sondern romanisch rekonstruierte Dachbildung ablehnen müssen. 


" Karolingisch würden sowohl Pultdächer über den Querflügeln sein wie auch Sattel- 


dächer, die niedriger als das des Mittelschiffs liegen. (Für diese Bildung vgl. gemalte 
Gebäude des Utrechtpsalters, Ps. 26, 42, 108!) 

Wie ein vergleichbarer Bau des 8. Jahrhunderts wirklich aussah, sehen wir im 
Falle Centula, von dessen äußerer Erscheinung uns ein auf eine alte Miniatur zurück- 


Abb.2b. Centula, Umzeichnung der Rekonstruktion von Effmann. 
Variante II, mit abgeschnürter Vierung. 


gehender Stich eine hinreichende Vorstellung gibt. Nicht Sattel-, sondern Pultdächer 
über den Querraum und statt schwerer kubischer Mitteltürme leichte zylindrische mit 
hohen dreigeschossig sich verjüngenden Glockenhausaufbauten! 


Effmann hat den von Karl des Großen Schwiegersohn Angilbert im Jahre 790 begonnenen Bau 
in seiner Innenerscheinung rekonstruiert. Diese Rekonstruktion, die das überlieferte Bild des Außenbaues 
mit Nachrichten über Vorgänge, die sich im Inneren abspielten, auf das schlüssigste kombiniert, ist eine 
der ganz großen Leistungen archäologischen Denkens auf dem Gebiete der mittelalterlichen Architektur- 
geschichte gewesen. Das Westwerk, die Salvatorkirche von Centula, ist in der von Effmann vermittelten 
Vorstellung wenigstens im großen ein völlig gesicherter Besitz unserer Wissenschaft. Für den Osten ist 
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auch der Grundriß des lateinischen Kreuzes gesichert: die Apsis war hinausgeschoben, Quertrakte vor- 
handen. Wenn nun aber Effmann aus diesem Sachverhalt auch bereits die ausgeschiedene Vierung 
erschloß, so muß widersprochen werden. 

Die Vierung mit Bögen von gleicher Scheitelhöhe und mit regelmäßigen Vorlagen, ordnet die vier 
Kreuzarme einander gleich, sie setzt nicht nur gleiche Breite, sondern im Grunde auch gleiche Höhe 
voraus. Die Erscheinung des Außenbaues von Centula läßt aber auf eine solche Gleichordnung nicht 
schließen. Der Chorarm ist fühlbar niedriger als das Langhausmittelschiff, ob er gleich breit war, wissen 
wir nicht, die möglicherweise ebenfalls niedrigeren Querarme sind mit Pultdächern gedeckt. Sie ent- 
sprechen in der Fenstereinteilung denen des Westbaues, wo Emporen und eine dreigeschossige Teilung 
des Inneren durch Effmann gesichert sind. Ohne die Annahme solcher Einbauten für den Ostquertrakt 
ganz von der Hand zu weisen, hält es Effmann doch für „fast vollkommen sicher, daß solche 
nicht bestanden haben“. (S. 63.) „Daß die Querschifflügel.... . mit mehrfachen Fenster- 
reihen ausgestattet sind, ist schon durch die Höhenentwicklung nahegelegt, es ist 
auch eine zu häufig vorkommende Erscheinung, als daß es richtig wäre, daran 
irgendwelche Folgerungen zu knüpfen.‘ Effmann beruft sich vor allem darauf, daß von Bild- 
werken oder Altären, die auf Emporen im Ostbau ihren Platz gehabt haben könnten, in den Quellen 
niemals die Rede sei. Nirgends seien in den sehr ins einzelne gehenden Gottesdienstordnungen solche 
Räume erwähnt, während „die stark benutzten Querschifflügel durch den Einbau von 
Emporenstützen sehr beeinträchtigt worden wären‘. Dies alles ist wenig zwingend, aus 
dem Schweigen der Quellen ist allenfalls zu erschließen, daß Emporenräume, falls sie doch vorhanden 
gewesen sein sollten, wenig benutzt wurden. Vielleicht hatten sie in erster Linie konstruktive Be- 
deutung. Jedenfalls erfahren wir aus den Quellen ja auch nichts von dem Bestehen hochreichender 
offener Querarme. Aus konstruktiven wie aus stilistischen Gründen ist nun die ausgeschiedene Vie- 
rung wenig wahrscheinlich. Auch wenn auf gallischem Boden das für Centula gesicherte Motiv des 
offenen Turmes über dem Mittelschiff um 800 nicht mehr neu war — aus literarischer Überlieferung 
hat man es sogar schon für das 5. Jahrhundert (St. Martin in Tours) erschließen wollen —, so ist 
doch nur schwer anzunehmen, daß bereits diese Frühzeit dem Turm auf allen vier Seiten die Mauern 
weggenommen haben sollte, um ihn nur in den Ecken mit verhältnismäßig dünnen Pfeilern zu 
stützen. Dies gilt vor allem deswegen, weil gerade über den Ecken auch noch die Überleitung 
aus dem Quadrat in den Kreis zu erfolgen hatte, durch ecküberbrückende Formen (Trompen) oder Pen- 
dentifs, wie sie Effmann annimmt. Waren dagegen zwei der Grundseiten nicht offen, sondern in einer 
Reihe von Bögen mehrgeschossig geöffnete Wände mit Emporen dahinter (vgl. Abb. 2a), so war die 
konstruktive Schwierigkeit ungleich geringer. Aber auch wenn man die Emporen preisgeben zu müssen 
glaubt, ist die Annahme einer ausgeschiedenen Vierung noch keineswegs nötig. Gut denkbar ist auch 
eine starke Absonderung der in den Quellen als Sancta Adscensio und Sancta Resurrectio bezeichneten 
Querarme durch Mauern, in denen sich ähnlich wie in der Steinbach-Michelstadter Einhartsbasilika 
nur eine recht schmale Öffnung befand. Auf jeden Fall waren im Gegensatz zu diesem Bau natürlich 
transversale Bögen über das Langhaus hinüber vorhanden, denn nur über solchen ist das Aufruhen eines 
Turmes zu denken. Wenn sie auch, wie wir aus den Quellen schließen können, einen Durchblick vom 
Westwerk zum Chor hinüber gestatteten, so ist es doch möglich, daß sie noch nicht auf normalen Vor- 
lagen, sondern auf weiter in den Längsraum vorspringenden Wandzungen aufsaßen (Abb. 2b) ?). 


Stilkritisch ist zu sagen: wie im Außenbau der Vierungsturm zwischen Sattel- 
dächern, so ist innen die normale ausgeschiedene Vierung die fortgeschrittene und 
spezifisch romanische Form. Wie Schwäbl, von einem auf jeden Fall die neue Mög- 
lichkeit noch nicht zeigenden altertümlichen Innenbau ausgehend, einen viel zu vor- 
geschrittenen Außenbau rekonstruiert hat, so hat Effmann umgekehrt von einem ge- 
sicherten altertümlichen Außenbau aus auf eine viel zu vorgeschrittene Innenraumform 
geschlossen. Dies ist nicht gestattet, solange die bedeutsame Neubildung der ausge- 
schiedenen Vierung an karolingischen Bauten überhaupt unnachweisbar ist. Und es 

ı) Vgl. das auf S. 225 ff. Angeführte über die abgeschnürte Vierung und die Möglichkeit einer 
Rekonstruktion von Centula nach Analogie von St. Philibert de Grundlieu! Im Anschluß an Effmann 
meint Alois Fuchs (Die karolingischen Westwerke u. a. Fragen der karoling. Baukunst 1929, S. 66 f.) 


für Centula die erste ausgeschiedene Vierung in Anspruch nehmen zu dürfen, ohne daß er aber neue 
Gründe für die Annahme einer solchen beizubringen vermöchte. 
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ist auch deswegen nicht gestattet, weil zwischen dem Motiv dieser Vierung und dem 
der Satteldachdurchkreuzung im quadratischen Vierungsturm, wie oben betont wurde, 
eine innere Entsprechung besteht, so daß bei einem Rundturm, einem niedrigeren 
Chorarm und Pultdächern über dem Quertrakt für einen so frühen Bau gerade das 
Nichtvorhandensein der ausgeschiedenen Vierung ziemlich sicher erschließbar ist. 


Im Falle Corvey !) sind Effmanns Gründe für die Annahme einer Vierung mit Vorlagen und 
Bögen noch spärlicher. Auf einen Vierungsturm schließt bei dieser Kirche auch er nicht. Verlängerter 
Chorarm und über die Seitenschiffmauern hinaus ausspringender Quertrakt sind durch alte, freilich 
ungenaue Grundrißzeichnungen vor dem Neubau von 1667 gesichert. Mit dieser Grundform gehe Corvey, 
meint Effmann, wohl auf die Mutterkirche von Corbie zurück, die bereits 657 gegründet war, und für 
die Graf den Grundriß des lateinischen Kreuzes aus der Nachricht erschlossen hatte, daß der 826 ver- 
storbene Gründer von Corvey, Adalhard, ‚sub fastigio inter eiusdem medioximae quattuor ecclesiae 
centra tectus‘‘ begraben sei, wobei er der Gleichsetzung folgte, die Mabillon zwischen ‚‚centra‘‘ und 
französisch ‚‚cintres‘‘ vorgenommen hatte. Zwischen den vier „‚centra‘‘ des Daches bedeute also, es seien 
vier Kreuzarme vorhanden gewesen. 

Und wenn dem so war, eine ausgeschiedene Vierung folgt auch daraus nicht notwendig. Die 
Corveyer ist zudem wieder nicht quadrätisch, sondern querrechteckig gewesen. Im 15. Jahrhundert 
bestanden — die Pläne lassen darauf schließen — Mauern anscheinend am ganzen Mittelschiffe entlang, 
die nur zu den Querarmen in schmalen Öffnungen durchbrochen waren. So gewiß es sich dabei großen- 
teils um eine spätere Vermauerung handelte, es ist zu erwägen, ob nicht im Querhause wenigstens eine 
weitgehende Abtrennung zwischen Mittelschiff und Abseiten das Ursprüngliche war, wieder nach Ana- 
logie der Michelstadter Einhartsbasilika. Für eine ausgeschiedene Vierung jedenfalls bestehen gar keine 
Anhaltspunkte. Der detailiertere der beiden Grundrisse des 17. Jahrhunderts zeigt Vorlagen im Chor- 
rechteck selber, wie sie vielleicht einem späteren Gewölbe zu dienen hatten, aber er zeigt keine an den 
Ecken der Vierung. Trotzdem, meint Effmann, müßten sie „notwendig vorhanden gewesen 
sein‘, und zwar setzt er sie in der Süd-Nordrichtung wie in der West-Ostrichtung an, in der sie in den 
erhaltenen Grundrissen „wegen der Vermauerung nicht in Erscheinung treten‘ könnten. 
Ein ungeteiltes Querhaus trete wohl bei T-förmigen, aber nie bei kreuzförmigen Grundrissen auf. Dies 
ist ein Irrtum. In Gernrode 2) sind die heute auch über das Querhaus herüberführenden Bögen samt 
ihren Vorlagen nachträglich eingezogen, und um die erst im ı2. Jahrhundert entstandene Halberstadter 
Liebfrauenkirche 3) steht es genau so. Weiter sind Walbeck 4) aus der ersten Hälfte, der Westbau von 
St. Emmeram in Regensburg 5) aus der Mitte des ıı. Jahrhunderts, Petersberg b. Halle und die Merse- 
burger Thomaskirche 6) zu nennen, Es ist sehr wahrscheinlich, daß die Beispiele einst noch viel häufiger 
waren. So ist auch für Corvey die Möglichkeit eines offenen, ungeteilten Chorhauses durchaus gegeben, 
wenn auch die andere Lösung nach der Analogie von Steinbach-Michelstadt wohl wahrscheinlicher ist. 


Mit ziemlicher Sicherheit läßt das offene Querhaus der bekannte 820 gezeichnete 
Pergamentplan für St. Gallen’) erschließen, den in wesentlichen Teilen Har- 
degger) und Hecht9) auch ihren Rekonstruktionen des ausgeführten Baues zugrunde- 
gelegt haben. 


Die Fragen, die sich aus der Diskrepanz zwischen den gezeichneten und den in den Plan einge- 
tragenen Maßen ergeben, spielen für die Frage der Vierung keine Rolle. Diese wird in allen Umzeich- 
nungen und auch in Hardeggers und Hechts Rekonstruktionen als ausgeschiedene Vierung gezeichnet. 
Der Plan selber dagegen läßt an den Vierungsecken deutlich die gleichen Stützformen erkennen, die auch 


ı) W. Effmann, Die Kirche der Abtei Corvey, Paderborn 1929. 

2) Vgl. Ad. Zeller, Die Kirchenbauten Heinrichs I. und der Ottonen S. 5ı. Berlin 1916. 

3) Vgl. Paul Frankl, Romanische Baukunst, S. 184 f. 

4) Ad. Zeller, Frühromanische Kirchenbauten ... nördlich des Harzes, 1928, T. ı2, 22. 
5) Vgl. Schwäbl a.a.O. 

6) Vgl. Frankl a.a.O., Abb. 324. 

7) Vgl. Ferdinand Keller, Bauriß des Klosters St. Gallen vom Jahre 820, 1844. 

8) August Hardegger, Die alte Stiftskirche ... .. in St. Gallen, Zürich 1917. 

9) Josef Hecht, Der Romanische Kirchenbau des Bodenseegebietes Bd. I, 1928. 
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unter den Langhausarkaden gegeben sind. Er unterscheidet auch, obgleich sprachlich ein Wortunterschied 
noch nicht formuliert ist, zwischen runden und eckigen Stützen durchaus. Am Paradies hinter dem 
Peterschor befindet sich eine offene von Pfeilern getragene Halle, und diese Pfeiler sind als Quadrate 
eingetragen, während sie der eingeschriebene Text ebenso wie die mit |O| eingetragenen Säulen des Inneren 
als „columnas“ bezeichnet. Das Zeichen |Ö] bedeutet auch an anderen Stellen des sehr auf Veranschau- 
lichung sichtbaren Formen (wie der Kreuzgangbögen, der Mörser, der Bäume) eingesteilten Pergament- 
planes anscheinend stets etwas Rundes über oder in etwas Quadratischem, etwa Rauchabzüge, Brunnen, 
Lampen, („lucerna‘“), Lesepulte, Skulpturen oder Gefäße (‚‚toregmata‘‘). So ist es gewiß nicht angängig, 
dort wo der Plan dieses Zeichen einsetzt, statt Rundstützen in der Umzeichnung ohne weiteres jene 
kreuzförmigen Pfeiler einzutragen, die erst in romanischer Baukunst für die Vierungsecken kanonisch 
werden!). Wir befinden unsin einer Zeit, dienoch vor der Ausbildung eines abgeschlossenen Kanons 
liegt. So hat man sich, mag das auch ungewöhnlich erscheinen, bis an das Vierungsquadrat reine Säulen- 
arkaden zu denken; die letzten Säulen stehen — wiein Sagalassos, Basilika E oder in $. Fosca auf Torcello 


Abb.3. St. Gallen. Krypteneingang und Choraufgang nach dem Pergamentplan von 820. 


@ Schranken. b Eingang in die Krypta. ce Säulchen. d Altar des hl. Benedikt, 
e 7 Stufen; die Kryptenstollengänge senken sich nach Osten. 


— unter Ecken, und sind durch Bogenschläge über die Seitenschiffenden hinüber mit Wandecksäulen 
verbunden, die der Plan dort ansetzt, wo die Flucht der Seitenschiffwände auf die Querhauswand trifft. 
Wandecksäulen markieren auch an der Chorseite die Ecken der Vierung, wahrscheinlich sehr niedrige, 
denn wohl von ihnen aus führten die kleinen Bögen über Ein- und Ausgang der stollenförmigen Krypta 
herüber (vgl. Abb. 3). So war die Vierung aller Wahrscheinlichkeit nach nicht im Sinne der romanischen 
Baukunst ausgeschieden, sondern allein durch jene mehr oder weniger niedrigen Chorschranken ein- 
gegrenzt, die der Plan hier wie auch an anderen Stellen der Kirche erkennen läßt 2). 


Was vom Plan gilt, gilt auch von der Ausführung, wenn Hardeggers oder Hechts 
Rekonstruktionen der Kirche annähernd richtig sind. Und es gilt wohl nicht minder 


2) Dies gilt auch gegenüber einer mir von Herrn Professor Panofsky freundlicherweise schon 
brieflich mitgeteilten Deutung, die unter |O| Stützen überhaupt unter Bögen und Hochmauern, unter 
L_] Stützen unter einfachem Regendach verstanden, und uns so bei der Rekonstruktion aller Stützen des 
St. Gallener Planes völlig freie Wahl zwischen Pfeilern und Säulen gelassen wissen möchte. Die Zeich- 
nung der Kreuzgänge und der Krypteneingänge zeigt aber, daß der Planzeichner, wo er Bögen anzugeben 
für richtig hält, anschaulicherweise auch eine wirkliche Bogenform als Zeichen verwendet. Vollends 
unwahrscheinlich ist, daß |O| je Wandpfeiler bedeuten könnte, was Panofsky an gewissen Stellen konse- 
quenterweise annehmen muß. 

*) Zu dieser Meinung bekennt sich auch Frankl, a.a.O. S. 135, wobei er — freilich, worauf mich 
Herr Prof. Panofsky aufmerksam machte, nicht ganz mit Recht — an Anlagen wie die Geburtskirche in 
Bethlehem, die rechteckige Stützen mit je zwei Rundvorlagen zeigt, und die mit Emporen versehene und 
auch schon durch die Dreischiffigkeit des Querhauses nicht ganz vergleichbare Menasbasilika erinnert. 
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von dem 874 entstandenen alten Frauenmünster zu Zürich, das vielleicht von St. 
Gallen abhängig war. J. Zemp hat die Vierung trotz des deutlich querrechteckigen 
Grundrisses als ausgeschiedene rekonstruiert !), aber er gesteht selber (S. 98): „nur 
die Gestalt der hier kreuzförmig angenommenen Vierungspfeiler 
bleibt unerwiesen‘“. 


Dagegen ist in den beiden Querschiffen der Klosterkirche vonReichenau-Mittel- 
zell etwas wie eine ausgeschiedene Vierung heute tatsächlich vorhanden (Abb. 4) 
und das Ostquerhaus wird von Christ?) und Hecht3) neuerdings der unter Abt Heito 
(806—823) begonnenen und großenteils fertiggestellten Anlage zugewiesen. Hecht 
rekonstruiert auch die Außenerscheinung dieses Frühbaues ganz wie Schwäbl die von 
St. Emmeram mit zwischen Satteldächern aufsitzendem quadratischen Vierungsturm. 


Diese Rekonstruktion aber und die frühe Datierung dieses Querhauses ist nun trotz der sehr sorg- 
fältigen Untersuchungen und Überlegungen Hechts keineswegs gegen alle Zweifel gesichert. Gewißheit 
über den Zeitpunkt der Entstehung dieses Bauteils können wohl überhaupt nur Ausgrabungen bringen. 
Solche werden z. Z. auch in Mittelzell unternommen, sie haben sich bisher aber leider noch auf die West- 
teile der Kirche beschränkt. Der Ostbau besitzt keine dekorativen Detailformen, auf Grund deren irgend- 
welche Schlüsse gezogen werden könnten, das Mauerwerk liegt überall unter Verputz und ist nur stellen- 
weise, von schwer zugänglichen Dachstühien aus, in seiner Struktur sichtbar. Solange wir aber keine 
genaue Feststellungen darüber besitzen, wie sich Mauerwerk um 800 von solchem um Iooo grundsätzlich 
unterscheidet — und es ist sehr die Frage, ob sich hierüber überhaupt je Grundsätzliches wird ausmachen 
lassen —, wird man gegen Schlüsse bloß aus der Art des Verbandes der Steine, zumal wenn es sich um 
grobe Kiesellager handelt, wie in Mittelzell, sehr skeptisch sein müssen. 

Hechts Datierung gründet nun darauf, daß im Mauerwerk von Querschiff und Teilen des vorderen 
Chores zwei Schichten erkennbar seien, eine untere: „ro—ı2 cm breite Kiesellager mit ı cm 
breitem glatten Parallelstrich des Mörtels‘“, eine obere mit „groben Kieseln ohne jede 
Schichtung und Mörtelfuge“ (Hecht, S. 81). In diesem oberen Abschnitt finden sich nun unmittel- 
bar über der Grenze gegen den unteren verblendete Fenster von unregelmäßig-pr’mitiver Form. Diese 
müßten „nach ihrer Form früh gesetzt werden, nach ihren Ausmaßen jedoch frühe- 
stens in die ottonische Epoche“, Hecht folgert nun: „Das Querhaus und der Westteil 
des sog. oberen Chors sind bis in die Höhe jener Fenster im Mauerwerk karolingisch, 
Sie sind Reste der Heitoschen Basilika, die also ein Querhaus und ein quadratisches 
Sanktuarium besaß.“ (S. 82). 

Sucht man am Bau selber, die von Hecht bezeichneten und teilweise photographierten Stellen 
auf, so ergibt sich, daß die Sachlage durchaus nicht so einfach und eindeutig ist. Die Kiesellager mit dem 
gestrichenen Mörtel finden sich keineswegs einheitlich bis zu einer bestimmten Höhe, und von einer 
durchlaufenden Horizontalfuge ist vollends nichts zu sehen. So glaubt auch H. Christ (nach frdl. brief- 
licher Mitteilung 4), daß das Mauerwerk, das auch er freilich für karolingisch hält, teilweise einheitlich 
bis zur Höhe des heutigen Dachansatzes hinaufreiche, daß von einer durchgehenden späteren Erhöhung 
also garnicht die Rede sein könne. Aber auch gesetzt den Fall, Hechts Beobachtungen seien richtig, 
so ist der Schluß falsch, Mauerwerk unterhalb „frühestens“ ottonischer Fenster müsse nun gleich 
karolingisch sein. 

Obgleich sich heute Endgültiges über die Datierung des Ostbaues von Mittelzell wohl überhaupt 
nicht aussagen läßt, darf hier doch vielleicht schon Einiges angeführt werden, was für eine spätere Da- 
tierung ins Gewicht fällt. Aus dem Carmen des Purchard ‚‚de Gestis Witigowis Abbatis‘‘ (von Hecht 
$. 93 zitiert) ergibt sich, daß dieser Abt in den Jahren 987 bis 990 „der alten Basilika einen ihren 


1) Jos. Zemp: Die Baugeschichte des Frauenmünsters. Mitteil. der antiquar. Gesellschaft in 
Zürich Bd. XXV, 1914. Heft 4. 

2) H. Christ: Romanische Kirchen in Schwaben und Neckar-Franken, Bd. I, 1925. Mehr als 
der Tafeiband ist bisher nicht erschienen. 

3) J. Hecht, a.a.O.T. 56. 

4) Vgl. ferner Schwäb. Museum 1927, S. 153. 
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Raumverhältnissen entsprechenden Bau‘ angefügt hat (Hecht $. 96). Der vorangegangene 
Bau des Heito muß sehr klein gewesen sein, die Augia, heißt es, besaß kein für den Dienst Christi geeig- 
netes Haus: „non una tibi domus est, quae possithaberi apta ministerio Christi“, wo sich 
„ordoet popularis‘ versammeln konnte. Hecht interpretiert S. 96 diese Stelle dahin, daß die Räume 
des alten Baues, „insonderheit die des Chors, zu eng geworden“ seien. Ob der Konvent seit 
Heitos Tagen merklich gewachsen sei, wüßten wir zwar nicht. Im Zusammenhange mit dem cluniazensi- 
schen Streben nach feierlicherer Gestaltung des Gottesdienstes hätte jedenfalls „die Entfaltung der 
liturgischen Pracht, die Schaffung und Abgrenzung einer eigenen Laienkirche eine Er- 


Abb.4a. Reichenau-Mittelzell, Nordostpfeiler der Ostvierung (nach J. Hecht). 


weiterung der alten und nun auch veralteten Anlage der Reichenauer Basilika wün- 
schenswert gemacht‘. Nach dieser Interpretation sollte man erwarten, daß unter Witigowo zunächst 
vor allem die Chorpartie eine Erweiterung erfahren hätte. Aber die heute vorhandenen weiträumigen 
Ostteile hatte Hecht ja bereits dem Bau Heitos zugewiesen, ohne zu beachten, wie wenig die Schilderung, 
die uns Purchard von diesem gibt, seine Vermutung bestätigt. 

Witigowo errichtet einen Neubau, der die ursprünglich ein Ganzes bildende Anlage Heitos bestehen 
läßt, sie erweitert und sich in den Formen nach ihr richtet: „Structurae veteri, modo pars quae 
tota sacelli constat, adaequatos forma coniungere muros aequalis spatii circiter omni“, 
Dies läßt sich gut dahin interpretieren, daß ein Querschiff angefügt wurde, das ungefähr die Breite des 
Mittelschiffs erhielt (10m: 9,60 m). Der Passus „aequalis spatii circiter‘ hat, wenn man an eine bloße 
Verlängerung des Mittelschiffes nach Westen oder an eine Verbreiterung der Seitenschiffe denkt, über- 
haupt keinen Sinn. Die neuen und die vom alten Bau übrig gebliebenen Teile werden unter ein Dach 
zusammengezogen; und von dem nach drei Jahren vollendeten ‚‚templum‘“ heißt es, es sei derart gewesen, 
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daß es kein geräumigeres gebe, was nach der vorangegangenen Betonung des Raummangels beim alten 
Bau besonders beachtenswert ist. Mit dieser Erweiterung, in der wir also nicht mit Hecht bloß eine solche 
des Langhauses, sondern am ehesten eine von Ostbau und Langhaus sehen möchten, gab sich der bau- 
lustige Abt aber noch nicht zufrieden. Sechs Jahre nach ihrer Vollendung wurde die „Aula“ des hl. 
Michael mit zwei runden, innen gewölbten Türmen auf beiden Seiten errichtet, eine Anlage, in der Hecht 
einen Vorläufer des heutigen Westbaues erblickt, eine Vermutung, die sich inzwischen durch Grabungen 
auf das schönste bestätigen ließ. 

Auch der Baubefund legt Überlegungen nahe, aus denen sich mit einiger Wahrscheinlichkeit 
eine spätere Ansetzung des Ostbaues ergibt. Die Vierung scheint ursprünglich über einer Krypta erhöht 


Abb.4b. Reichenau-Mittelzell. Südostpfeiler der Ostvierung. 


gewesen zusein. Die den östlichen und den westlichen Bogen stützenden Vorlagen fußen ‚auf treppen- 
artig abgesetzten, aus der Mauer springenden Hausteinkonsolen‘ (Hecht $. 101), statt 
schon vom Boden an aufwärtszusteigen !). Dieses Motiv ist wahrscheinlich zisterziensischen Ursprunges 
und daher wohl auf die Bauvornahmen des Abtes Diethelm von Krenkingen um das Jahr 1173 
zurückzuführen (Christ datiert sie bereits in das 2. Viertel des ı2. Jhdts.), der nach Hecht das Langhaus 


1) Die Bögen und Vorlagen sind auch sonst nicht mehr im ursprünglichen Zustande, was durch 
einen Vergleich mit denen in der West-Ostrichtung deutlich wird. Stuckgesimse und Stuckprofile (Hecht, 
Tafel 26 a, 32 b und d) scheinen sehr spät, und auch Hecht hält sie (nach freundlicher brieflicher Mit- 
teilung) nicht für ursprünglich. Auch ist, zum mindesten über dem östlichen Vierungsbogen, die ganze 
mit vier rohen Entlastungsöffnungen durchbrochene Giebelwand erneuert, nach Hecht (S. 123) der 
„verwilderten Mauertechnik‘‘ wegen in einer späteren „Epoche der Verarmung‘ (13. Jahrh.?). 
Demnach sind wohl auch die Vierungsbögen selbst nicht mehr die alten, 
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erneuerte und den östlichen Mönchschor mit Schranken versah, wobei auch die östlichen Mittelschiff- 
arkaden durch geschlossene Mauern ersetzt wurden (vgl. Hecht $.124). Da aber die Vorlagen (wie mir Herr 
Dr. Hecht freundlicherweise schreibt) mit der Rückmauer in Verband sind und man sie kaum ohne Not 
unten abgeschlagen haben wird, ist anzunehmen, daß ursprünglich die unteren Teile garnicht da waren, 
weil der Fußboden höher, etwa in Höhe des oberen Abschlusses der jetzt vorhandenen Diethelmschen 
Schranken lag. Der südöstliche Vierungspfeiler ist ferner unterhalb der Abkragung (etwa von 2,80 m 
über dem Chorfußboden an abwärts) in einer eigentümlichen Weise geböscht (Abb. 4b), was kaum zu 
erklären ist, wenn wir annehmen, daß man den Pfeiler als solchen von der heutigen Bodenlage an auf- 
gemauert hat — warumdann nicht senkrecht ? —, dagegen sehr wohl durch die Vermutung, daß an dieser 
Stelle schon vorhandenes Mauerwerk nachträglich abgearbeitet bzw. künstlich unterstützt werden mußte. 
Es ist daher eine Krypta anzunehmen, die freilich überraschend hoch gelegen haben muß, möglicherweise 
deshalb, weil man des Grundwassers wegen nicht allzutief unter das Niveau des Langhausfußbodens gehen 
wollte. Auchnach Hecht weiß „die Ortstradition bestimmt von einer Gruft‘ undder Eingang hätte 
bei den westlichen Vierungspfeilern gelegen. Dies stimmt mit unserer Annahme einer Krypta unter der 
Vierung durchaus zusammen. Hecht selber dagegen vermutet — wohl verführt durch seine Hypothese, 
der Erbauer von MittelzellI, Heito seider Urheber des St. Gallener Planes gewesen—, die Krypta der dor- 
tigen Situation entsprechend, unter dem Chorquadrat. Er gründet seine Mutmaßung auf die Tatsache, 
daß sich an der Ostwand des Querhauses „dicht am Chorwinkel‘“ etwa 1,50 m hohe vermauerte 
Türen befanden, im Südflügel sichtbar, im Nordflügel seit der letzten Wiederherstellung übertüncht. 
Während ähnliche Türen weiter außen je in einen Nebenraum geführt hätten, sollen sich die den Vierungs- 
ecken benachbarten „in den vom Sanktuarium und diesem Nebenraum begrenzten Gang 
und von da zu der unter dem Sanktuarium und seiner Apside zu suchenden Krypta 
geöffnet‘ haben. Von solchen Gängen aber läßt der heutige Grundriß keine Spuren erkennen, und 
Türöffnungen von derart winziger Größe (kaum 70 cm Breite) sind als Eingänge zu einer Krypta ziemlich 
unwahrscheinlich. 


Daß sich unter dem Chorhaupt kryptenartige Räumlichkeiten befunden haben, soll nun aber 
garnicht bestritten werden, es ist ja, wenn wir schon unter der Vierung — jener abgekragten Vorlagen 
wegen — eine Krypta vermuten, in allerhöchstem Grade wahrscheinlich. Ist die Vermutung einer Krypta 
unter der Vierung aber richtig — Grabungen, könnten den Erweis bringen —, so ist die ganze Ostanlage 
doch wohl aus nachkarolingischer Zeit. Denn diese Krypta wäre auf keinen Fall nachträglich einge- 
baut; wäre sie es, so würden bei ihrem Abbruch die unteren Teile der Vierungspfeilervorlagen wieder 
zutagegetreten sein, und man hätte weder abzukragen noch den Südostpfeiler zu böschen brauchen. 
Sie ist entweder gleichzeitig mit der Ostanlage oder älter. Gleichzeitig entstanden ist eine Krypta hier aber 
wohl nur als Hallenkrypta zu denken, und für eine solche unter der Vierung fehlen in der karolingischen 
Baukunst alle Analogien. Für die Zeit Witigowos dagegen wäre sie als Vorkrypta möglich. Am wahrschein- 
lichsten ist jedoch die Annahme einer Krypta die dem heutigen Ostbau bereits voranging, etwa eine 
Stollenkrypta aus der Zeit Heitos. Ganz gleich, ob sich nun die Ostapsis des Heitobaues mit dieser Krypta 
in unmittelbarer Verbindung befand, oder ob sie weiter östlich lag, der karolingische Bau von Mittelzell 
wäre auf jeden Fall ohne Querschiff und Vierung gewesen. Die dann nachträglich anstelle dieser Apsis 
getretene heutige Ostanlage — mit deren Entstehung gleichzeitig vielleicht auch die Krypta nach Osten 
erweitert worden sein könnte, fiele also auch so in die Zeit Witigowos, nicht anders wie wenn wir — das 
ist die erste Möglichkeit — eine Hallenkrypta unter der Vierung ergänzen. 


Nicht nur auf Grund von literarischer Überlieferung und Baubefund, sondern 
vor allem stilistisch ist eine Entstehung der Ostvierung von Reichenau-Mittelzell im 
endenden ıo. Jahrhundert wahrscheinlich. Von der Vierung des nach Hechts schlüs- 
sigem Nachweis erst unter Abt Berno vor 1048 errichteten Westbaues unterscheidet 
sie sich durch ihre ausgesprochen altertümlichere Bildung. Ursprünglich in ihrer Form 
sind die das Querhaus gliedernden Bögen und Vorlagen ohne Kämpferprofile. Was 
ins Querhaus hineinsteht, wirkt als bloße Verlängerung der Wände von Mittelschiff 
und Chor über die Ecken der Vierung hinaus. In der Nord-Südrichtung sind die Vor- 
lagen ursprünglich gewiß ebenfalls ohne die — in späterer Zeit bezeichnenderweise 
dann doch noch in Stuck angefügten — Kämpfersimse gewesen. Im Westbau dagegen 
finden wir die normale und klassische Vierung: die Vorlagen kurz gehalten mit schlichten 
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Profilen am Ansatz des Bogens. Wie in St. Michael zu Hildesheim, auf das als wahr- 
scheinliches Vorbild Hecht einleuchtend hinweist, sind die die Vierung eingrenzenden 
Randformen durch farbigen Wechsel der Quaderschichten herausgehoben. Die Vierung 
betont aufrechtes Sonderdasein und ist so bereits mehr als ein bloßer Durchkreuzungs- 
bezirk. 

Ist die Ostvierung von Mittelzell also auf jeden Fall älter als die Westvierung, 
so ist sie andererseits fortgeschrittener und daher wohl auch jünger als die gegen Ende 
des 9. Jahrhunderts unter Hatto III. errichtete Anlage von Reichenau-Oberzell, wie 
sie Hecht auf Grund des erhaltenen Bestandes einleuchtend rekonstruiert hat (Abb. 5). 
Oberzell besitzt unter dem erhaltenen Osttürmen noch nicht die ausgeschiedene 
Vierung, sondern eine interessante Vorform, die im folgenden die „abgeschnürte‘“ 


Abb.5. Reichenau-Oberzell (nach J. Hecht). 


genannt werden soll. Nicht bloße Vorlagen, sondernganze Mauerzungen sind als Träger 
der entsprechend engeren Bögen vor die Ecken gezogen und stehen weit in den quer 
wie in den längs gerichteten Raumtrakt hinein. Daß gegen Ende des 9. Jahrhunderts 
diese altertümliche Vierung auf derselben Reichenau entstand, auf der zu Beginn des 
Jahrhunderts schon die sehr viel reifere von Mittelzell-Ost errichtet gewesen sein soll, 
ist wenig wahrscheinlich. Datieren wir diese dagegen ins Ende des 10. Jahrhunderts, 
so ergeben die Vierungen von Oberzell, Mittelzell-Ost, Mittelzell-West ihrer zeitlichen 
Reihenfolge entsprechend eine folgerichtige Reihe. 

Hier ist der Punkt, an dem die Frage nach der Genesis der neuen Raumform 
gestellt werden muß"). Rein theoretisch ist mehreres denkbar. Entweder die ausge- 
schiedene Vierung wird, etwa im Zusammenhange mit dem Motiv des Turmes, als 


1) Wir glauben, die Untersuchung auf den Bereich der abendländischen Baukunst beschränken 
zu dürfen. Daß im Osten, etwa in Georgien und Armenien, Wölbebauten mit von Bögen und Vorlagen 
eingegrenzten, ja sogar schon mit runden Eckdiensten versehenen Vierungen in sehr frühe Jahrhunderte 
datiert werden, ist bekannt. Eine Nachprüfung dieser Datierungen ist uns aber unmöglich. Auch handelt 
es sich um Bautypen, die mit der flachgedeckten Basilika, auf die es hier ankommt, nicht allzuviel zu 
tun haben. 
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fertige Form übernommen und in den ursprünglich unausgeschiedenen Begegnungs- 
bezirk von Längs und Quer eingestellt. Oder etwa: Vierung und Querarme sind ur- 
sprünglich drei getrennte Räume, es werden dann kommunizierende Öffnungen ge- 
schaffen, die sich zuletzt so sehr erweitern, daß von den ursprünglich trennenden 
Wänden nur noch Bögen und Vorlagen übrig bleiben. Schließlich ist denkbar, daß die 
ausgeschiedene Vierung einfach dadurch entsteht, daß gleichsam bei jener Durch- 
kreuzung von Mittelschiff und ungeteiltem Transept, von längs und quer gerichtetem 
Raumstrom, die den Grundriß des lateinischen Kreuzes bewirkte, Wandabschnitte mit- 
geführt wurden. 

Das Eingrenzen eines Raumteiles auf vier Seiten mit übermauerten Bögen ist 
an sich keineswegs eine Neubildung des romanischen Stils. Germigny des Presin Frank- 
reich, San Pedro de Nave in Spanien sind Beispiele aus karolingischer Zeit. Dort aber 
handelt es sich einmal um ganz oder teilweise gewölbte Anlagen, und zweitens fehlen 
die bedeutsamen Pfeilervorlagen — in S. Pedro sind statt dessen an je einer Seite 
Halbsäulen gegeben — und damit die für die Neuform der Vierung so bezeichnende 
Entschiedenheit des Sichvoneinanderwegwendens der Formen im rechten Winkel 
gegeneinander. Die genannten Beispiele zeigen auch nicht Halbkreis-, sondern Huf- 
eisenbögen, so daß keineswegs etwa ein allmähliches und folgerichtiges Sichentfernen 
auch nur der Bogenränder voneinander von der Kämpferecke an in der einen und in 
der anderen Richtung zu sehen ist. Die Bögen sind vielmehr über dem gemeinsamen 
Fußpunkt unentschieden miteinander verwachsen. 

Jene Pseudovierungen scheinen nun tatsächlich eine allmähliche Weiterbildung 
im Sinne einer Abgrenzung des von Bögen eingeschlossenen Raumkompartimentes 
auch in der Stützenzone erfahren zu haben, indem die einfachen Eckpfeiler durch 
eine Art Bündelpfeiler — mit einer freilich noch sehr unstraffen Bündelung von Halb- 
säulen — ersetzt worden sind (S. Cebriän de Mazote, S Maria de Lebena:)). Zur 
klassischen Form der ausgeschiedenen Vierung mit rechteckigen Vorlagen aber führt 
von ihnen kein Weg. 

Während es in den genannten Bauten zur Ausbildung zwar von einer Art Vie- 
rungsbögen, nicht aber zu einer von Eckpfeilern mit rechteckigen Vorlagen kam, sind 
solche umgekehrt in Santa Maria de Tarrasa bei Barcelona 2) vorhanden, während 
die Bögen, statt sich scharf voneinander abzusetzen und den Richtungsgegensatz zu 
betonen, weich in den noch unter Bogenscheitelhöhe über kurzen Trompen ansetzenden 
und weder als Achteck noch als Kreis präzis durchgeführten Tambour einer kuppeligen 
Gewölbekappe verfließen. Santa Maria de Tarrasa ist ein auch in den Kreuzarmen 
gewölbter Zentralbau mit unmittelbar an das Mittelkompartiment anschließender 
Apsis und verlängertem, außen in der Bedachung etwas höheren Eingangsarm. Ein 


) Vgl. H. Buschbeck, Frühmittelalterliche Kunst in Spanien, Abb. 3, c/d und ıob. Vom Grundriß 
ausgehend könnte man mit diesen Anlagen die später in den Auvergnatischen Bauten üblichen Vierungen 
in Zusammenhang bringen: nicht eckige, sondern Rundvorlagen vor einfachen Ecken. Die Proportionen 
aber sind noch vollkommen andere, und die auvergnatische Vierung wäre auch als Rückbildung des 
u.a. in St. Etienne in Nevers gegebenen Typus erklärbar. 

2) Vgl. J. Puig y Cadafalch: L’ Arquitectura Romanica a Catalunya Bd. I, Fig. 363, 364 und 
Buschbeck, a. a.O. Abb. 5 b rechts. 
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Zusammenhang mit der Neubildung der Vierung im basilikalen Kirchenbau dürfte 
auch hier nicht aufzeigbar sein. 
Die ausgeschiedene Vierung scheint vielmehr eine Weiterbildung jener Form 
der abgeschnürten Vierung zu sein, die bereits oben an dem Beispiel Reichenau-Ober- 
zell aufgezeigt wurde und die auch an anderen Orten begegnet. Auf deutschem Boden 
ist die von Kautzsch !) behandelte Mainzer Johanniskirche zu nennen, die wahr- 
scheinlich mit dem um 900 errichteten alten Dome identisch ist (Abb. 6), dessen Er- 
bauer als Mainzer Erzbischof 891—913 der gleiche Hatto war, auf den als Abt der 
Reichenau in der Chronik Hermanns des Lahmen auch die Oberzeller Kirche zurück- 
geführt wird 2). Beide Male haben wir es mit einer annähernd quadratischen Vierung 
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Abb.6, Mainz, Johanniskirche (alter Dom). 
Rekonstruktion von Kautzsch (nach Frank!). 


zu tun, die aber trotzdem völlig unregelmäßig erscheint, weil die Öffnungen gegen die 
Querhausflügel asymmetrisch nach Westen verschoben sind, indem die einschneidenden 
Wandzungen — von Vorlagen kann man nicht sprechen — im Osten breiter sind als 
im Westen. Ferner ist trotz verschiedener Breite den Vierungsöffnungen in der Quer- 
und in der Längsrichtung die gleiche Höhe gegeben, so daß auch die Proportion eine 
wechselnde ist. In einzelnem erscheint Oberzell als die altertümlichere — und da der 
Bauherr der gleiche, demnach wohl auch ältere — Planung: die Vierung besitzt, noch 
nicht die volle Mittelschiffbreite und unter den Vierungsbögen fehlen — wie später bei 
der reiferen Mittelzeller Vierung — die Kämpferprofile. 

Eine Reihe von Beispielen für die abgeschnürte Vierung, die nun freilich meist 
statt in Rund- in Hufeisenbögen sich öffnet, ist auf der Pyrenäenhalbinsel erhalten, 
wobei wir auch die Fälle mitzählen dürfen, in denen ähnlich wie in der Michelstadter 


ı) R. Kautzsch: Die Johanniskirche, der alte Dom in Mainz, Mainzer Zeitschrift 1909, $. 56. 
2) Vgl. Hecht, a.a.O. S. 135. 
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durch Schranken abgegrenzter Mittelschiffbezirk gegen östlich, nördlich und südlich 
gelegene Nebenräume abgeschnürt ist. Dies gilt etwa von S. Pedro de Lourosa in Por- 
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Abb. 7. S. Pedro de Lourosa (Portugal), nach Gomez-Moreno. 


tugal (Abb. 7), das durch einen Stein mit der Inschrift „Era DCCCCL“ auf die Jahre 
um 912 datiert ist !), ferner von S. Miguel de Escalada (gew. 913), dessen hufeisen- 
förmige Hauptapsis von Säulen flankiert ist und dessen nord- und südwärts gekehrte 


Abb.8. Marquet (Katalonien). 
Rekonstruktion von J. Puig y Cadafalch. 


„Vierungsbögen‘ sich schon so geweitet haben, daß die tragenden Wandzungen nur 

durch das Fehlen umgreifender Kämpfersimse von bloßen Vorlagen unterschieden 

sind 2). Der der Vierung entsprechende Raum hat freilich nicht quadratischen, sondern 

querrechteckigen Grundriß. Dies gilt auch von der Kirche des katalanischen Marquet 3) 

(Abb. 8), bei der der Vierungsraum nun auch nach Westen durch Hufeisenbögen über 
!) M. Gomez-Moreno: Iglesias Mozarabes, 1919, S. 100 ff. 


?2) Ebendort, S. ı4ı ff. Fig. 59. 
3) J. Puig y Cadafalch: L Arquitectura Romanica a Catalunga, Bd. I, 1909, S. 371 ff. 
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Wandstücken abgeschnürt ist. Das heutige einschiffige Langhaus ist wie in Oberzell 
‚ breiter als die Vierung, doch gibt Puig y Cadafalch’s hypothetische Rekonstruktion 


“ eine dreischiffige Anlage, bei der drei gleich breite Schiffe den drei gleich breiten recht- 


eckigen Abschnitten des Querhauses entsprechen. Ein klassisches Beispiel für die 


 abgeschnürte Vierung und zwar nun auch nicht mit Hufeisen-, sondern mit Rund- 


bögen über durchgezogenen Kämpferprofilen ist die Kirche des asturischen Santiafes . 
de Pravia (Abb. 9), für deren Entstehung die Zeit der Gründung 774—783 doch wohl 
zu früh ist). 


Abb. 9. Santianes de Pravia (Asturien), nach Buschbeck. 


Der gegen den mittleren Raum des wie in Marquet dreizelligen Sanktuariums 
geöffnete Vierungsbogen von Santianes ruht auf in den Verband der einspringenden 


‚, Mauerzungen eingelassenen Säulen, wie sie sich nicht nur im Osten, sondern auch 


unter dem nördlichen und dem südlichen Bogen der eingeschnürten quadratischen 
Vierung von St. Philibert de Grandlieu (Deas) (Abb. 10) finden, die M. R. de Lasteyrie 
schon in die erste Bauzeit zwischen 814 und 819 datiert 2). 

Zu den abgeschnürten Vierungen treten als verwandte Formen vierungsartig 
nach Westen zu und gegen Nebenräume im Norden und Süden geöffnete Presbyterien, 
wie sie bei den dreizelligen Sanktuarien frühspanischer Baukunst gelegentlich vor- 
kommen und für die nun auch wie bei der Vierung die ‚‚abgeschnürte‘‘ Form möglich ist. 


, (San Millän de la Cogolla de Suso 3) ı0o. Jh.) Ein wie $. Millan de Suso gewölbtes 


ı) E. Buschbeck, Frühmittelalterliche Kunst in Spanien, 1923, Fig. gb. 

2) M. R.de Lasteyrie: L’eglise St. Philibert de Grandlieu, Memoires de l’Academie des Inser. et 
Belles-Lettres XXXVIII, 2, 1909. 

3) Gomez-Moreno, a.a.O. Fig. 166, 167. 
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Dreizellensanktuarium, aber nun mit angehängter säulenflankierter Apsis, zeigt San- 
tiago de Penalba !) (voll. 937), und zwar sind hier die — fast nur die halbe Tiefe des 
Mittelraums habenden — seitlichen Zellen allein von der Mitte her durch vergleichs- 
weise sehr enge Öffnungen zugänglich. 

Eine systematische Betrachtung der spanisch-portugiesischen Bauten hätte auch 
das Vorkommen von Türmen, Wölbungen und die Formen des Außenbaues zu berück- 
sichtigen. Die Möglichkeiten sind die allermannigfaltigsten und von der kanonischen 
Festigung eines bestimmten kirchlichen Bautyps ist man nirgends in Europa so weit 
entfernt wie hier. Nirgends wieder freilich ist auch das 10. Jahrhundert, das der im 
romanischen Stil sich vollziehenden Festigung vorangeht und das in allen anderen 
Ländern als das ‚dunkle‘ erscheint, durch eine so große Zahl von erhaltenen Bauten 
vertreten. 


Abb. 10. St. Philibert de Grandlieu (nach Frankl). 


Fragt man nach dem Ursprung der abgeschnürten Vierung, in der ihrerseits 
wir wieder den Ausgangspunkt für die Bildung der ausgeschiedenen sehen, so scheint 
zunächst einmal in Spanien nicht das einheitliche Querschiff, sondern das Neben- 
einander dreier Räume — dem öfters vorkommenden Typus des Dreizellensanktu- 
ariums entsprechend — der Ausgangspunkt gewesen zu sein, wobei der mittlere Raum 
häufig turmartig erhöht war. Gewölbe und offenes Sparrendach wechseln bei den 
verschiedenen Gebäuden, ja oft schon bei verschiedenen Raumteilen eines einzigen 
Baues miteinander ziemlich unregelmäßig. So sind auch Mischungen zwischen den 
Ideen der abgeschnürten Vierung und der turmhaften Pseudovierung im Sinne von 
Germigny des Pres (vgl. oben) durchaus möglich gewesen ($. Maria de Bamba, 928 2)). 

Von den beiden deutschen Bauten des Erzbischofs Hatto, die die abgeschnürte 
Vierung zeigen, kann zum mindesten Oberzell nicht als Beleg für die Meinung angeführt 
werden, die Aussonderung der Vierung sei die Folge einer Durchkreuzung von Mittel- 
schiff und ursprünglich ungeteiltem Querhaus gewesen. In Oberzell liegen die nördliche 
und die südliche Vierungswand nicht in der Flucht der Langhausmittelschiffwände, 
und auch mit den Wänden des rechteckigen Sanktuariums gehen sie nicht bündig. 
Die Abschnürung der Vierung ergibt sich vielmehr aus dem Bestreben, 
dem rechteckigen Vierungsturm Untermauern zu geben, die mög- 
lichst wenig durchbrochen sind. In Mainz ist ein solcher Turm nicht nach- 


ı) Ebendort, Fig. 106—11o. 
2) Ebendort, $. 193 ff. Fig. 87—92. 
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weisbar, doch ist er trotz der Rekonstruktion von Kautzsch, die ihn vorsichtiger- 
weise nicht annimmt, der Beziehung zu Oberzell wegen wohl ziemlich wahrscheinlich. 
Vierung und Langhausmittelschiff liegen in einer Flucht, während das Sanktuarium 
(eine halbkreisförmige Apsis?) schmaler sich öffnete. Die seitlichen Teile des Quer- 
hauses treten weder im Oberzeller noch im Mainzer Grundriß über die Flucht der 
Seitenschiffe hinaus. 


Dagegen tun sie dies in St. Philibert de Grandlieu, und diese Anlage, die bereits 
die volle Verkreuzung zeigt, wäre, wenn de Lasteyries frühe Datierung richtig ist, 
was bestritten wird, wohl das früheste erhaltene Beispiel für die abgeschnürte Vierung 
überhaupt. Auch hier ist die ursprüngliche Existenz eines Turmes, obwohl unerweis- 
bar, ziemlich wahrscheinlich, und man kann sich fragen, ob nicht auch die Ostanlage 
von Centula etwa nach Analogie dieses Baues rekonstruiert werden müßte. Wenn die 
in St. Philibert überlieferte Form, mit oder ohne Säulen unter den Vierungsbögen, 
der älteste Typus der eingegrenzten Vierung ist, — und das ist möglich, obgleich die 
spanischen wie die deutschen Beispiele teilweise altertümlicher erscheinen —, so wäre 
die Form doch vielleicht aus der Durchkreuzung von Längs und Quer, ja vielleicht 
Längs, Quer und Hoch zugleich, zu verstehen, einer Durchkreuzung von Räumen, 
die ein Sichdurchdringen der raumbegleitenden Wände über die Ecken hinaus unmittel- 
bar im Gefolge gehabt hätte. Völlig Sicheres läßt sich aber über die Genesis 
der abgeschnürten Vierung nicht sagen. Technisch ist die Erklärung der 
Form von der Turmidee aus noch am meisten wahrscheinlich: Man wollte den Turm, 
nicht an, sondern über der Kirche, man wagte aber anfangs noch nicht, unter seinen 
Hochmauern riesige Bögen in nahezu voller Seitenbreite zu öffnen, so daß aus den 
zunächst weit einspringenden Wandzungen erst im Laufe der Entwicklung echte 
Vorlagen wurden !). Eine zweite Erklärung geht davon aus, daß drei ursprünglich 
getrennte Räume gegeneinander geöffnet werden. Einedritte hat die stilgeschichtlich be- 
deutsame Vorstellung des Verkreuzens zum Ausgangspunkt: das Langhausmittelschiff 
und ein — wie in den großen stadtrömischen Basiliken — einheitlich-ungeteiltes Quer- 
schiff durchdringen einander, wobei auch die Wände in sinnvoller Weise sich mitver- 
kreuzen. Diese drei Erklärungen schließen einander nicht aus: in den verschie- 
denen Gebieten, bei den verschiedenen Bauten hatte wahrscheinlich bald das eine, bald 
das andere Moment ein Übergewicht. Wir besitzen auf spanischem Boden den bedeut- 
samen Typus des Dreizellensanktuariums, wir besitzen frühe Türme über abgeschnürten 
Vierungen wie den von Oberzell, wir besitzen schließlich kreuzförmige Basiliken mit 
durchgehendem, also den Längsraumstrom spaltenden Querschiff (Gernrode u. a. 
vgl. S. 213) ebenso wie solche mit durchgehender also das Querschiff spaltender Be- 
grenzung des längsgerichteten Raumstroms (Steinbach-Michelstadt), so daß ein Kom- 
promiß, bzw. eine Synthese zwischen diesen beiden Möglichkeiten in der Form des 


!) Gegen diese Erklärung könnte das Vorhandensein der frühen Turm-Pseudovierungen nach 
Art von Germigny des Pres sprechen. Das Zutrauen zu dem eigenen technischen Vermögen ist aber 
gewiß nicht an allen Orten ein so hohes gewesen. Dazu kommt, daß in Germigny des Pres alle Teile 
gewölbt sind. 
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dem Längs wie dem Quer gleiches Recht lassenden Verkreuzens wohl denkbar 
erscheint !). 

Es ist schon wichtig genug, daß wir diese Vorform der klassischen ausgeschiedenen 
Vierung überhaupt zu fassen imstande sind. Sie ist sowohl bei quadratischem wie bei 
querrechteckigem Grundriß möglich gewesen. Für ihren stilistischen Charakter 
aber ist nicht die abstrakte Grundrißgestalt kennzeichnend, sondern der innerlich 
schwankende, unsichere Charakter des gesamten Gefüges. Bald zieht man 
die Wände mehr, bald weniger über die Vierungsecken hinaus. Bei nichtquadratischen 
Grundriß können infolgedessen die Vierungsbögen trotz der verschieden langen Seiten 
des Rechtecks gleiche Breite und ihre Scheitel gleiche Höhe erreichen (Abb. 9); aber 
es könnte wohl auch umgekehrt sein, trotz quadratischer Form. Für die gegen die 
Querarme gerichteten Bögen ist nicht einmal die Seitenmitte wirklich verpflichtend, 
asymmetrische Verschiebung ist möglich (Abb. 5, 6), es ist nichts wirklich gefestigt. 

Diese primitiven Vierungen begegnen an Bauwerken des 9. und zumal des 10. Jahr- 
hunderts. Dagegen ist die wirklich gefestigte Form der ausgeschiedenen Vierung, die 
man fälschlich bereits Rekonstruktionen karolingischer Bauten unterstellen zu dürfen 
meinte, soviel wir sehen, vor der Jahrtausendwende nicht nachzuweisen, denn noch 
der, wie wir meinen, kurz vor 1000 entstandenen und rein grundrißmäßig gesehen, 
bereits sehr reifen Ostvierung von Reichenau-Mittelzell, fehlt das Wandzunge und Bogen 
scheidende Kämpferglied, durch das die von der Vierungsecke ausgehenden Mauer- 
stücke gliedhaften Charakter gewinnen und so erst zu wirklichen Vorlagen werden. 

Dieses Kämpferglied besitzt, wenigstens, sobald es mehr ist als eine bloße Mar- 
kierung des Bogenanstieges, sobald es von Bogen zu Bogen über die Ecke hinüber 
durchgezogen ist, eine bindende Kraft. Mit ihm beginnen die raumeinschnürenden 
Wandzungen schon etwas Anderes wie bloße Mauerstücke, etwas von den Schiffswänden 
Unterschiedenes zu werden. Hier keimt bereits die Möglichkeit eines Sichheraus- 
scheidens als gesonderte Form, sei es durch farbige Streifung wie in St. Michael zu 
Hildesheim, sei es gar durch plastische Aussonderung einer besonderen Rundvorlage, 
eines Vierungs-Dienstes, dessen früheste Vorformen in Bauten wie St. Philibert und 
Santianes de Pravia begegnen. 

Der Vierungspfeiler entsteht — die genannten Vorformen machen das vollkommen 
deutlich — als ein Teil des Mauergefüges, als eine Mauerndurchkreuzung, ebenso wie 
die fertige ausgeschiedene Vierung selber eine Raumdurchkreuzung darstellt. Er ent- 
steht auch nicht als ein abgesondertes Glied, sondern mit den Vierungsbögen in eins. 
Gliedhafte Absonderung empfängt die Form erst allmählich; aber auch dann bleibt 
sie, ihrem Wesen nach, wie alle Glieder des romanischen Baugefüges, ganz in die 
Masse gebunden. Masse, das ist jenes vom Architekten zu gestaltende Steinganze, 
das sich nun immer mehr darauf einstellt, den Raum durch das Entwickeln von 
Richtungskontrasten zu gliedern, ihn nicht nur in der Längs-, sondern auch in der 
Querachse festzulegen und auf feste Maßbeziehungen zu bringen. 


t) Diese letzte Erklärung schien mir ursprünglich ausreichend zu sein. Die Einsicht in die Mög- 
lichkeit anderer Erklärungsweisen hat mir vor allem ein fruchtbarer Briefwechsel mit Herrn Dr. R. Kraut- 
heimer-Frankfurt eröffnet, dem ich daher an dieser Stelle ausdrücklich meinen Dank aussprechen möchte, 
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Ist eine unausgeschiedene Vierung wie die des St. Gallener Planes von quadra- 
tischer Form, so wirkt dies zufällig, es könnte auch anders sein. Das gleiche gilt 
von den abgeschnürten Vierungen, da ja die Mauerzungen ihrem Wesen nach be- 
liebig weit einspringen die Bogen beliebt hoch sein können. Sobald aber an die Ecken 
gliedhaft empfundene Vorlagen von gleicher Größe treten, macht sich die quadratische 
Form, dadurch daß nun auch die Bogen gleiche Weite und Höhe haben, sofort offenbar. 
Sie wirkt nicht mehr zufällig, sondern notwendig, und eine in dieser Weise das Gesetz 
ihrer Form darstellende Vierung vermag auch in fruchtbarer Weise zum Grundmaß für 
andere Teile des Raumes zu werden. Im quadratischen Vierungsturm macht sich die neue 
Raumform am Außenbau sichtbar: gleichhohen Schiffen und Vierungsbögen im Inneren 
entsprechen gleich hohe Satteldächer nach außen hin. Erst jetzt beginnt man es auch 
als notwendig zu empfinden, daß die Vierungspfeilervorlagen und -bögen genau in die 
Flucht der Langhausmittelschiff- und der Querschiffwände geraten, das Langhaus 
stößt wirklich durch das Querhaus hindurch und setzt sich jenseits davon im recht- 
eckigen bzw. quadratischem Apsidenvorjoche fort. Die Form des lateinischen Kreuzes 
erfährt erst in romanischer Baukunst wirkliche Festigung. Ganz gleich ob die Neu- 
form der Vierung historisch tatsächlich aus einer Verkreuzung des längs- und des 
quergerichteten Raumstromes entstand, jetzt ist sie ein Durchkreuzungsbezirk, und 
entsprechend ist auch in den Vierungspfeilern und Vierungsbögen das Motiv der Ver- 
kreuzung nunmehr offenbar. — Zugleich aber ist es auch schon bis zu einem gewissen 
Grad überwunden, indem die Vierung den Charakter des Aufrechtraumes und die 
Vierungspfeiler den von gliedhaften Vertikalvorlagen gewonnen haben. 

Der Gedanke neuer Sichtbarmachung des Gegensatzes von Längs und Quer oder 
von Fläche und Tiefe, aber auch von Waagrecht und Senkrecht liegt zahlreichen und 
wesentlichen Neubildungen des romanischen Stiles zugrunde. Von ihm aus ist vor 
allem zu verstehen die Bildung der gebündelten Stütze, auch die des Würfelkapitells 
von ihm aus empfing, zunächst auf Hallenkrypten, Seitenschiffe, Umgänge beschränkt, 
die alte Form des aus einer Durchkreuzung von Längs- mit Quertonnen entstehenden 
Kreuzgratgewölbes im Zusammenhange mit der Gesamtraumbildunig neu bedeutsamen 
Sinn. Es ist bezeichnend, wie in frühen deutschen Hallenkrypten infolge ungleicher 
Scheitelhöhe der Tonnen die Durchkreuzung meist noch unvollständig ist, wie die 
reine Form des Kreuzgratgewölbes über quadratischem Grundriß erst allmählich als 
notwendig sich durchringt und wie sie ganz zuletzt erst, ebenso wie im Oberbau die 
Vierung, eine Abscheidung durch Bögen verlangt. Dies ist an anderem Formenmaterial 
im Grunde die gleiche Entwicklung. 

Schon im Erdgeschoßumgange des Aachener Münsters, in dem freilich der Cha- 
rakter eines fließenden, ungegliederten Raumes noch ganz überwiegt, haben Kreuz- 
gratgewölbe den neuen Sinn, die neue Funktion, ein Quer an ein Längs maßstäblich 
zu binden in stärksten Gegensatz zu den maßstäblich völlig ungestalteten Umgängen 
von S. Vitale in Ravenna und allem Altchristlichen. So wäre es an sich nicht undenk- 
bar, wenn schon in karolingischer Zeit ein genialer, der Zukunft den Weg weisender 
Meister auch die klassische Neuform der ausgeschiedenen Vierung gefunden hätte. 
Dieser Aufsatz aber versuchte darzulegen, daß sie in erhaltenen und rekonstruierten 
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Bauten nicht nachweisbar ist. So hat auch Paul Frankl, nachdem er anfangs gegen 
Rekonstruktionen wie die Centulas durch Effmann Einwände nicht erhoben hatte, in 
einer späteren Lieferung seines Handbuchbandes über die romanische Baukunst 
(S. 135) auf Grund „neuerer (noch unveröffentlichter) Untersuchungen 
die Existenz ausgeschiedener Vierungen vor St. Michael in Hildes- 
heim‘ also vor der Jahrtausendwende, bezweifelt. 

Die Ausscheidung einer quadratischen Vierung durch rechteckige Vorlagen in der 
klassischen Weise, d.h. der Idee einer Wanddurchkreuzung entsprechend, wurde aller 
Wahrscheinlichkeit nach zuerst auf deutschem Boden unternommen. Westeuropa 
fügte ja frühzeitig schon neben die Öffnungen das Motiv der Wandsäule ein, das in 
deutsch-frühromanischer Baukunst an dieser Stelle niemals begegnet, und in Spanien 
dominiert die rechteckige anstelle der quadratischen Vierung ebenso wie statt des Rund- 
bogens der Hufeisenbogen. Vor allem begegnet die ausgeschiedene Vierung in ihrer 
klassischen Form in Deutschland weit häufiger und wohl auch weit früher als irgend- 
wo sonst. Die Vorformen sind deutlich gegeben: von der abgeschnürten Vierung von 
Reichenau-Oberzell führt der Weg zu der ausgeschiedenen, aber noch kämpferlosen von 
Mittelzell. Andererseits ist das Motiv des Kämpfergesimses, durch das die Wandzunge 
erst zur Vorlage wird, schon in der Mainzer Johanneskirche vorhanden; Gesims und 
Gesims sind aber noch nicht über die Vierungsecke hinüber verbunden, sie befinden 
sich in verschiedener Höhe. Von der deutschen Baukunst des ıo. Jahrhunderts ist 
vieles verloren, so ist die Wahrscheinlichkeit, daß in ihr die Neuform der ausge- 
schiedenen Vierung erstmalig entstand, immerhin groß. 

Die Haltung der deutschen romanischen Baukunst ist mehr als die der anderen 
Länder von dem Willen bestimmt, das Gefüge von Innen- und Außenbau durch die 
Richtungskontraste der großen Massen von Raum und Körper zu gliedern, wie es eben 
am reinsten durch das Aufrichten von Vierungen und Vierungstürmen geschieht. Auf 
westeuropäischem Boden war man dagegen frühzeitig zu einer Durchgliederung im 
einzelnen übergegangen. Die Motive yon Bündelpfeiler und hochgreifendem Vertikal- 
dienst — sowohl an der Vierungsecke wie an der einzelnen Traveegrenze — sind west- 
europäisch. Durch sie werden nicht Richtungskontraste der Massen, sondern Rich- 
tungskontraste in einem einzelnen, grundrißmäßig gesehen, sozusagen punktuellen 
Formbestande geschaffen. Eine relativ gleichmäßige und so alle Kontraste von Massen 
aufhebende Zergliederung des ganzen Baugefüges von der einzelnen Kleinform aus 
bereitet sich vor, und so konnte auch die Gotik nur auf diesem Boden erwachsen. 

Die deutsche Baukunst dagegen hat bis in die spätromanische Zeit hinein allen 
vom Westen her eindringenden Gliederungsmotiven zum Trotz die große Spannung 
zwischen den richtungsgegensätzlich gelagerten Massen des Baues und im Zusammen- 
hang damit die Werte der möglichst unzergliederten Fläche bewahrt. Sowohl die 
Vorliebe für Verdoppelung von Querschiff und Chor und für reiche Turmgruppierung 
wie auch die große Bedeutung, die eine in scheinbarem Gegensatze zu dieser Vorliebe 
„reaktionäre‘‘ Bewegung wie die Hirsauer bei uns in vielen Landschaften gewinnen 
konnte, erklärt sich formengeschichtlich nur so. 

Die klassische deutsch-frühromanische Vierung ist ungewölbt, ob sie stets in Höhe 
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der Mittelschiffdecke eingedeckt war, oder ob sie sich gelegentlich turmaufwärts öffnete, 
wissen wir nicht. Noch eine so komplizierte und in vielen Teilen bereits durchwölbte 
Anlage des reifen ıı. Jahrhunderts wie St. Maria im Kapitol in Köln, zeigte in ihrem 
ursprünglichen Zustande, wie Rathgens nachgewiesen hat, im Kerne die Vierung der 
flachgedeckten Basilika, und es ist daher durchaus verfehlt, hier, wie es immer wieder 
geschieht, die anfängliche Planung eines reinen Gewölbebaus vorauszusetzen, vom 
„Erwachen einer Renaissancestimmung‘“ zu sprechen oder gar nach antiken Funda- 
menten für die völlig deutsch-romanische, wenn auch in dem Motiv der Apsiden- 
verdreifachung wohl von Zentralbauideen nicht unbeeinflußte Grundrißbildung zu 
suchen. 

Auch in St. Maria im Kapitol ist die Vierung Durchkreuzungsbezirk im Zusammen- 
hange eines basilikalen Langbaues, nicht Zentrum. Allerdings trägt der Durchkreu- 
zungsbezirk keimhaft in sich die Möglichkeit, Zentrum im echtesten Sinne zu werden. 
Es ist der alte Zusammenhang mit dem Gedanken des Vierungsturmes, der ihm dazu 
befähigt. Im gewölbten Innenturm ist zum mindesten konstruktiv alles auf einen 
hochgelegenen Zentralpunkt bezogen. Solange diese Beziehung freilich nicht aus- 
drücklich dem Auge durch die architektonischen Formen sichtbar gemacht wird, 
kommt die zentralisierende Kraft der Wölbungsform nicht zur Entfaltung. 

Dies ist der Punkt, an dem das Motiv der plastisch gliedhaften Vierungspfeiler- 
dienste, dessen Vorform schon einige der frühen französischen und spanischen abge- 
schnürten Vierungen zeigten, seine große Bedeutung gewinnt. Das Aufrechtsein des 
Vierungsraumes wird an den Ecken durch eine Form unterstrichen, die nicht mehr 
Wandstück ist, sondern ein aus der Wand ausgeschiedenes Glied von plastischem 
Eigenwert. Dieses Glied verschärft die Abgrenzung der Vierung und gewährt ihr einen 
selbständigen Hochdrang, an dem nun meist auch schon andere Abschnitte des Raumes 
teilhaben werden. Dem Auge wird eine Bewegung in die Höhe zugemutet, durch die 
auch Turm und Turmwölbung in neuer Weise in den Bereich der künstlerischen 
Apperzeption gerückt werden. Sind vollends die vier Nachbarjoche der Vierung mit 
Tonnen gewölbt, so daß die Vierungsbögen nicht wie bei der Flachdecke Einschnitte, 
Durchschnitte sind, sondern nunmehr Exponenten und Randbetonung der Wölbung, 
so ist der Richtungsgegensatz: Senkrecht und Waagerecht in wiederum neuer Weise 
verschärft: er hat sich der Deckenzone in ihrer ganzen Ausdehnung bemächtigt. Der 
Vierungsbogen ist jetzt nicht mehr Fortsetzung der Langhaus- bzw. Querhauswand 
über die Vierungsecke hinaus, es ist vielmehr eine sich mit der Tonne verkreuzende 
senkrechte Fläche, es repräsentiert also die Richtung des aufrechten Turms in der 
wagerechten Tonne, die er zugleich abschneidet!).— Man kann es auch so ausdrücken: 
wie aus der Wandzunge der abgeschnürten Vierung die eng an die Rückfläche gebundene 
und maßstäblich gefestigte Vorlage der ausgeschiedenen Vierung wurde, so wird in 
der Gewölbebasilika aus dem maßstäblich unbestimmten Wandstück: Vierungsbogen 
der Flachdeckenbasilika eine Gewölbevorlage, die nunmehr ebenfalls fest an eine Rück- 


fläche gebunden ist. Indem sich jetzt vier Tonnen gegen den Vierungsturm einstellen 


ı) Die Frage nach dem Ursprung der Tonnenwölbung mit Gurtgliederung über Vorlagen kann 
an dieser Stelle nicht erörtert werden. Fraglos ist hier der Osten gebend gewesen. 
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und sich von ihm in den Vierungsbögen abschneiden lassen, gewinnt die Vierung wirk- 
lich die Bedeutung eines Zentrums, und dies verstärkt sich, wenn wie in den rheinischen 
Dreikonchenkirchen um 1200 drei Arme einander genau gleich geordnet werden und 
in Apsiden schließen. Die Vierung scheint Nebenarme auszustrahlen und sie bewährt 
— auch im Außenbau — ihre sammelnde Kraft. 

Die Gotik hat die zentralisierende Kraft der Vierung dann dadurch entwertet, 
daß sie bereits in jedem einzelnen Gewölbejoch — und jeder Raumteil ist ja nunmehr 
gewölbt — die Ecken unmittelbar mit dem jetzt als Schlußstein sichtbar gemachten 
hochgelegenen Zentralpunkt verband. Aus den Eckdiensten wachsen in der Rich- 
tung der Raumdiagonalen die Rippen heraus, um sich im Schlußstein zu verkreuzen. 
Es ist eine rein lineare Beziehung; einen Richtungsgegensatz von Raummassen und 
von sie begleitenden Wänden wie in der romanischen Baukunst gibt es nicht mehr. 

Eine neue Bedeutung gewann die Vierung grundsätzlich erst wieder im Kirchen- 
bau von Renaissance und Barock. Jetzt ist sie Zentrum in einem ganz neuen Sinne. 
Die Zentralbauentwürfe zur römischen Peterskirche zeigen die neue Lage am klarsten. 
Nun erst ist die Vierung reiner und völlig in sich ruhende Mittelraum, abgegrenzt 
durch den Tambourring gegen die Kuppelzone, abgegrenzt gegen die Nebenarme, 
und auch alle um sie sich sammelnden Raumteile und Wandabschnitte sind in sich 
ruhende Form. In der mittelalterlichen Baukunst haben stets gewisse durch die archi- 
tektonische Formung dem Auge eindringlich gemachte Richtungsbeziehungen ein ein- 
seitiges Übergewicht: das Längs, das Quer, das Hoch, und nur punktuell (grundriß- 
mäßig gesehen), wie etwa im Vierungs- oder Bündelpfeiler der Romanik oder im 
Schlußstein der Gotik, finden Durchdringungen statt. Jetzt dagegen ist alles im Gleich- 
gewicht, jedes Stück Wand hat ein Reliefgesicht, es sind Richtungsgegensätzevon einem 
mit nichts Älterem vergleichbaren Reichtum der inneren Dimensionierung entwickelt, 
und eben dadurch und durch die rhythmische Ausgewogenheit aller Gliederung ist 
die neue Ruhe und die allseitige Festigkeit der Formen im Raume gewonnen. Jedes 
Wandstück wendet sich — das ist die Funktion seines Reliefs — gleichsam aus sich 
selber heraus, es hat also außer der Wandrichtung auch die Gegenrichtung in sich, 
und zwar als ganzes, nicht etwa nur an den Grenzen. Gerade die Mitte hat jetzt sam- 
melnde Kraft. Und die Vierung ist zur krönenden Mitte aller Mitten geworden, sie 
empfindet sich als Zentrum des Weltalls :). 

Die neue Ordnung des Sichtbaren, die im Kirchenraume der nachmittelalter- 
lichen Baukunst geschaffen ist, setzt die ganze vorausgegangene Architekturentwick- 
lung voraus. Undenkbar, daß sie von der römischen Antike her unter Überspringung 
des Mittelalters zu verwirklichen gewesen wäre. Die romanische Vierung mit ihrer 
neuen Richtungsgegensätzlichkeit, deren Entstehungsgeschichte dieser Aufsatz zu 
verstehen versuchte, ist in der der Renaissance ebenso enthalten — und überwunden — 
wie das gotische Gewölbejoch mit seiner neuartigen Beziehung auf die Mitte bereits 
des Einzelkompartiments. Die abendländische Architekturgeschichte verläuft folge- 
richtig durch die Jahrtausende und die Jahrhunderte, durch alle ‚‚Stile‘“ hindurch. Folge- 


‘) Zu vgl. die Analysen im Sachwörterbuch f. Deutschkunde, Artikel Baukunst I, 4 und Sitzungs- 
berichte der Kunstgeschichtl. Gesellschaft, Berlin, 1928/29, S. 5/6. 
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richtig, d.h. jede verwirklichte Möglichkeit dieser Geschichte ist erst an einem ganz 
bestimmten Punkte der Entwicklung zu denken, und es genügt eine auf das Wesen 


‚ der sichtbaren Form gerichtete Analyse, diesen Punkt zu erkennen. Die Glieder 


einer solchen Entwicklungsreihe zu vertauschen, ist denkunmöglich, sobald man das 
Wesen der Stile im Zusammenhange des stilgeschichtlichen Gesamtablaufes erfaßt hat. 

So primitiv mit allem, was später folgte, die schlichte Form der deutsch-roma- 
nischen ausgeschiedenen Vierung, die Idee jenes einfachen Richtungskontrastes der 
Raum- und Wandmassen im basilikalen Kirchenbau erscheint, man darf nicht ver- 
gessen, daß weder antike, noch frühchristliche, noch auch orientalische Baukunst zu 
dieser bei aller Einfachheit so großartigen und wesentlichen Klärung und Festigung 
des Raumbildes gelangt sind. Mit solcher Klärung, wie sie ähnlich im ı2. Jahrhundert 
die Plastik, um die Wende des 13. und 14. Jahrhunderts dann schließlich auch die 
Malerei erfuhr, wurde aller Stilbildung in der späteren abendländischen Kunstgeschichte 
die Grundlage gegeben. 
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Mit Recht ist die kritische Forschung von vornherein mißtrauisch gegen Ver- 
suche, Kunstwerke ohne gesicherte Überlieferung mit allzu berühmten Namen oder 
Ereignissen in Verbindung zu bringen. Es ist damit nicht die Selbstverständlichkeit 
gemeint, daß etwa die Behauptung irgendeines Stadtführers älterer oder neuerer Zeit, 
ein auf dem Rathause aufbewahrtes Schwert sei das Karls des Großen, mit Vorsicht 
aufzunehmen ist. Es soll auch nicht so sehr an jene Lokalforscher gedacht werden, 
die, wenn sie auf einer merowingischen Goldfibel ein D lesen, dies gern auf König 
Dagobert I. beziehen. Aber man muß sich die Tatsache vor Augen halten, daß zum 
Beispiel bei näherer Prüfung nicht nur nicht jedes hervorragende italienische Schmuck- 
stück des zweiten Viertels des sechzehnten Jahrhunderts von Benvenuto Cellini her- 
rührt, sondern von den erhaltenen vielleicht kein einziges; daß sich nur für einen 
kleinen Teil der vielen Reliquiare und Kostbarkeiten, die aus der konstantinopeler 
Beute des Jahres 1204 stammen sollen, dies wahrscheinlich machen läßt; und daß es 
zu den seltensten Glücksfällen gehört, wenn einmal ein so berühmtes Stück, wie ein 
Kelch, den Abt Suger für St. Denis gestiftet hat, nach längerem Verschollensein wieder 
auftaucht. 

Dem Nachweis der Identität, der im folgenden versucht werden soll, stellen 
sich außer den angedeuteten ungünstigen Auspizien ganz spezielle Hindernisse ent- 
gegen, die wir auf einem etwas ungewöhnlichen, hoffentlich aber nicht unkritischen 
Wege umgehen müssen. 

Jedermann kennt die symbolische Vermählung des Dogen von Venedig mit 
der Adria: wie ein glänzender Zug mit höchstem Pomp von der Markuskirche auf- 
bricht, sich über den Platz bewegt zum Bucintoro, dem prunkvollen Staatsschiff des 
Dogen, wie man, geleitet von einer unübersehbaren Menge Gondeln und Barken I), 
hinausfährt bis an die Mündung des Porto di Lido und dort der Doge vom hohen Bucin- 
toro zum Zeichen einer immerwährenden Herrschaft über die Adria einen Ring ins 
Meer wirft. Diese Sposalizio del mare genannte Zeremonie, die alljährlich am 
Himmelfahrtstage, der Sensa, begangen wurde 2), war nicht nur das höchste 


!) Es werden zu verschiedenen Zeiten übereinstimmend 3000—5000 angegeben. 

2) Bei Unwetter wurde sie, meist auf den nachfolgenden Sonntag, verschoben ; dies geschah beispiels- 
weise 1513 und 1524, siehe die Diarii des Marino Sanuto (1496—1533) Bd. 16 (1886) Sp. 216 u. 221 und 
Bd. 36 (1893) Sp. 305 u. 313. 
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Fest der Venezianer, sondern eines der bedeutendsten Staatsfeste in ganz Europa 
überhaupt und eine Sehenswürdigkeit, die, verbunden mit einer vierzehntägigen 
Messe, welche ebenso durch ihre kostbaren Waren wie durch Gaukeleien und Masken- 
treiben berühmt war, von weither Fremde anlockte und die seit der Renaissance un- 
zählige Male beschrieben und gemalt worden ist (Abb. ı) '). Angeblich soll Papst 
Alexander III. dieZeremonie 1177zum Dank für Venedigs Hilfe gegen Friedrich Barba- 
rossa eingesetzt haben; aber eine solche „Belehnung mit der Adria‘ von seiten Roms, 
wie auch die angeblich gleichzeitige Verleihung eines allgemeinen Ablasses für S. Marco 
am Himmelfahrtstage nach dem Muster der Peterskirche, ist nur eine über ein Jahr- 
hundert spätere Erfindung venezianischer Chronisten 2). Und schon um 1500 wußten 
die Aufgeklärten recht gut, was davon zu halten sei. Als nämlich Alexander VI., 
der Borgiapapst, einst den venezianischen Gesandten Girolamo Donato mit diesem 
Rechtsanspruch neckte, erwiderte der mit mörderischem Hohn: die Sache sei schon in 
Ordnung, seine Heiligkeit möge nur die Urkunde der Konstantinischen Schen- 
kung holen lassen; auf deren Rückseite stünde das Privileg 3). In Wahrheit beruht 
die Seeherrschaft der Venezianer auf dem Recht des Stärkeren, und eine andere Über- 
lieferung besagt auch, die symbolische Meereshochzeit sei nach der Eroberung Dal- 
matiens im Jahre 997, als die Selbständigkeit und Seeherrschaft Venedigs de facto 
anfing, zum ersten Male begangen worden #). Die meines Wissens frühesten sicheren 
Belege für die Zeremonie finden sich um 1265— 1285 bei Martin da Canale und Fra 
Salimbene; aber nichts deutet dort darauf hin, daß der Brauch um diese Zeit erst 
aufgekommen sei 5). Beide Stellen ergeben, daß das Fest schon damals am Himmel- 
fahrtstage mit großem Pomp gefeiert wird, der Doge bereits auf seiner Großen Barke 
mit zahlreichem Gefolge hinausfährt, und, wie die Worte Salimbenes schließen lassen, 
die Vermählung mit einer ganz ähnlichen Formel vollzieht wie der später bezeugten 


‘) Als Beispiel einer eindrucksvollen Beschreibung eines Augenzeugen siehe etwa Spon-Wheler, 
Voyage d’Italie I, Lyon 1678 $. 76—78. Eine Schilderung von 1480 drucken wir anhangsweise ab. — 
An bildlichen Darstellungen seien genannt: mehrere Gemälde von Canaletto, der von uns reproduzierte 
Holzschnitt von 14 Platten des Jost Amman und eine Stichfolge von Giacomo Franca. 

?) Eingehend darüber H. Simonsfeld, Historisch-Diplomatische Forschungen, in den Münchner 
Sitzungsberichten 1397 II S. 145 f. und die Noten in G. Monticolos Ausgabe der Vite dei Dogi des Marin 
Sanudo, Cittä di Castello 1900 f. (= RIScr. XXII, 4) zu S. 340f., 416 f. und passim. 

3) Sebastianus Monticulus, De patria potestate, in Tractatus illustrium . . . iurisconsultorum 
VII, 2, Venedig 1584 Blatt 136 bund Philipp Camerarius, Les meditations historiques I, Lyon 1603 
S. 246 f.; auch Arnold Clapmar, De arcanis rerumpublicarum, Bremen 1605 $. 78 spielt auf diese Anek- 
dote an. 

4) Giambattista Gallicciolli, Delle memorie venete antichi... libri tre I, Venedig 1795 S. 284 f. 

5) Martin da Canale, Archivio Storico Italiano VIII 1845 S.264f. ‚Or vos conterai coment il 
(Monsignor li Dus) fet la procession le ieusdi de l’Ascension ... (Il tint la voie) que s’en vet a la rive, 
et illeuc trova sa maistre nef: si entra dedens a tote sa conpagnie, et se fet naier iusque en la mer. Et li 
prestre qu’est aveuc Monsignor li Dus, beneist l’eive, et Monsignor li Dus get dedens la mer un anel 
d’or. Et apres ce, s’en retorne Monsignor li Dus ariere, a si grant solinite et a si grant feste com il se 
n'est ales...‘“ Danach findet im Dogenpalast ein festliches Bankett statt, an dem über vierhundert 
Gäste teilnehmen. 

Fra Salimbene, ed. Holder-Egger 1905/13 (= MGScr. XXXI, ı—3) S. 565 „dux Vene- 
ciarum cum Venetis suis cum anulo aureo in die ascensionis Domini mare desponsat, partim causa 


solatii et deductionis [als ergötzliches Schauspiel] . . . partim ad ostendendum, quod Veneti dominium 
maris habent .. . .“ 


N 
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„Desponsamus te, mare, in signum veri perpetuique dominii‘“ !). Der Ritus hat mit 
Vermählung oder Investitur in Wirklichkeit nichts zu tun, und ist auch nicht christ- 


"lichen Ursprunges, obschon die Kirche ihren Segen dazu gab 2). Solche Thalassokratie 


durch Ring oder Kette ist vielmehr ein uraltes heidnisches Motiv, das sich über Poly- 
krates, Kyros, Xerxes bis zu Minos und Theseus zurückverfolgen läßt, wie es etwa 
Salomon Reinach in neuerer Zeit getan hat 3). Aber der ausgezeichnete Forscher irrt, 
wenn er meint, man habe von solchem Zusammenhang im Mittelalter und in der 
Renaissance nichts geahnt. Bereits unser erster Gewährsmann, Fra Salimbene, spricht 
von abergläubischem Brauch und Neptunsopfer #4), und am Ende des sechzehnten 
Jahrhunderts diskutierten die gelehrten Autoren die Frage eifrig. Stephanus Forca- 
tulus5) zieht eine gewisse von Plinius überlieferte Sitte der alten Ägypter heran, all- 
jährlich eine goldene Schüssel dem Nil zu weihen, und erinnert auch an Polykrates, 
dessen Guido Pancirolli6) ebenfalls gedenkt, welcher in dem geschlossenen Kreis 
des Ringes dazu eine Symbolisierung des Okeanos erblickt. Während Francesco 
Sansovino 7) eine interessante inoffizielle kirchliche Auslegung überliefert und der 
Jesuit Martino del Rio®) an der Verleihung durch den Papst als indicium dominationis 
festhält und ausdrücklich die Deutung als magiae argumentum ablehnt (die dagegen 
wohl der Meeresweihe gewisser orientalisch-christlicher Sekten zukäme), führt Heinrich 
Kornmann wiederum die Meereshochzeit der Venezianer in einem Kapitel,, Aqua Deus 
apud antiquos‘‘ an9). In einem Werk von 1631 schließlich, das ganz mit Recht den 
Titel ‚‚Polymathia‘‘to) führt, finden wir schon die verschiedenen heidnischen Wurzeln 
der venezianischen Desponsatio maris aufgezeigt und zum Thema der Meeresspende 
als Opfer, Sühne oder Reinigung ziemlich alles beisammen, was wir dazu heute aus 
den antiken Autoren beibringen könnten. 


Im Jahre 1753 — die Seemacht Venedigs ist nur noch ein Schatten, das 
Symbol ist geblieben — sieht ein Weltmann, Casanova, die Vorbereitungen zu dieser 


1) Nach dem bei Gallicciolli I S. 285 angeführten Passus eines ‚Chronisten von S. Salvatore um 
1380“ scheint man damals ‚‚in signo veri et universalis dominii‘ gesagt zu haben. Die oben angegebene 
Form ist zum Beispiel in der zwischen 1512 und 1523 anzusetzenden Beschreibung, die. Monticolo in 
seiner zitierten Sanudoausgabe S. 87 Anm. 7 abdruckt, und später sehr oft überliefert; gelegentlich heißt 
es imperii statt dominii. 

2) Vgl. die angezogene Stelle des Martin da Canale; auch später wird es regelmäßig erwähnt. Ein 
in $. Nicolai de litore bewahrtes ausführliches kirchliches Rituale cerimoniarum für dieses Fest siehe 
bei Flaminio Cornaro (Cornelius), Ecclesiae Venetae IX (Decas duodecima), Venedig 1749 S. 104 f. 

3) S. Reinach, Cultes, mythes et religions II, Paris 1906 S. 206 f. 

4) „partim ex quadam ydolatrie consuetudine motus, qua Neptuno sacrificant Veneti‘‘, die 
oben S. 234 Anm. 5 ausgelassene Stelle, 

5) De Gallorum imperio et philosophia, Paris 1579 Blatt 196 b f. 

6) Rerum memorabilium sive deperditarum pars prior, posthum herausgegeben von H. Salmuth, 
Frankfurt 1660 $. 293 f. Pancirolli war Augenzeuge der Meereshochzeit von 1587. 

7) Trattato delle cose notabili, che sono in Venezia (anonym), Venedig 1575 B4* ‚alcuni dicono, 
che la deta ceremonia di benedir il mare, si fa per rispetto di coloro che si muorono per fortune senza 
alcun sacramento di Chiesa‘‘, also für die bei Schiffbruch Ertrunkenen; dasselbe hat seine mit Namen 
erschienene Venetia cittä nobilissima, Venedig 1581 Blatt 199 b. 

8) Disquisitionum magicarum libri sex, Mainz 1603 tomus II S. 167 f. 

9) Templum naturae historicum, Darmstadt 1611 S. 121. 

10) Von Joseph Laurentius, Vicentiae 1631 S. 9— 17. 
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burlesque noce que les V Enitiens r&verent jusqu’a la superstition und spottet: wenn ein 
Sturm den schwerfälligen Bucintoro umwürfe —:es ist der des Barock, der prunkvollste 
aller — und die erlauchten Herren ins Wasser fielen, könnte man wenigstens sagen, 
que le doge de Venise est enfin alle consommer son mariage ‘). Das Fest sollte auch 
die französische Revolution noch überdauern, 1797 fand es zum letzten Male statt. 
Wenige Monate später — nie vorher hatte ein Feind die Stadt betreten — lag die Goldene 
Barke in Trümmern, von den Soldaten Bonapartes zerschlagen und geplündert. 


Dies die historische Szenerie. Was wissen wir nun von dem wichtigsten Requisit 
der feierlichen Handlung, was wissen wir von dem Ring, den der Doge ins Meer 
warf? Nicht viel. Wir erfahren aus den frühesten, wie aus späteren Quellen, daß er 
von Gold ist, was sich ja fast von selbst versteht. Doch läßt die Art des Ausdrucks 
meist auch darauf schließen, daß er nur aus Gold ist, das heißt keinen Stein hat). 
Sonst hören wir von seinem Aussehen nichts. Man darf nicht etwa annehmen, daß 
er durch die Jahrhunderte eine bestimmte, überlieferte Form gehabt hat. Abgesehen 
davon, daß in solchem Falle sicher manchmal von dieser berichtet würde, sprechen 
auch alle Analogien dagegen. Sehen wir doch, wie selbst bei dem ungefähr um die- 
selbe Zeit aufgekommenen und ebenfalls ein halbes Jahrtausend überdauernden Fischer- 
ring, dem Siegelring und bedeutenden Hoheitssymbol der Päpste, wo die Tradition 
gewiß noch stärker sprach als in unserem Fall, ein beträchtlicher Spielraum für die 
Gestaltung des einzelnen Ringes blieb 3). 


Schon Salimbene erzählt uns, wie nach beendeter Zeremonie die geübtesten Taucher 
der Fischerzunft ihr Glück an der schwierigen und gefährlichen Aufgabe versuchen, 


2) Memoires, Ausgabe Garnier II, 417. 

2) Vom 16. Jahrhundert an werden zuweilen Ringe mit Steinen erwähnt. Wenn auch manche dieser 
Nachrichten der poetischen Ausschmückung nicht unverdächtig sind, könnte die Tatsache des Vorkommens 
von solchen Ringen, neben denen aus reinem Gold, doch stimmen; auch die gleich anzuführenden Fischer- 
ringe, die traditionsgemäß ebenfalls aus reinem Gold waren, scheinen um dieselbe Zeit manchmal Siegel- 
steine gehabt zu haben. Wir stellen die wenigen uns bekannt gewordenen Zeugnisse zusammen: 

„Ein gulden ring mit eim edlen gestein“ Philipp van Hagen (1523), hgg. L. Conrady, Vier 
rhein. Palaestina-Pilgerschr., Wiesb. 1882 S. 236; in diesem Jahre fand das Fest wegen der Neuwahl des 
Dogen, die sich über den Himmelfahrtstag (14. Mai), hinausgezögert hatte, übrigens erst am dritten 
Sonntag danach statt, siehe Marino Sanuto, Diarii Bd. 34 (hgg. 1892) 234. 

„Ostentans auro conclusam divite gemmam, 

haec ait: IN SIGNUM IMPERII VERI ATQUE PERENNIS 

(nam memini atque animo solemnia verba notavi) 

HAC GEMMA AETERNUM MIHI TE DESPONDEO DORI.“ 

Germani Audeberti Aurelii Venetiae, apud Aldum 1583 S. 62. 

„anneau d’or dont le chaton est fait d’une triple matiere, l’onyx, le lapis et la malachite, 
et sur lequel on a grav& le livre de saint Marc.‘ Charles Yriarte, Venise, Paris 1878 S. 253, ohne 
Quellenangabe. 

3) Der anulus piscatoris, der 1265 als schon länger gebräuchlich erwähnt wird, war das Siegel der 
Privatbriefe (später der Breven) und wurde mit der Zeit ein wichtiges Requisit bei der Inthronisation 
(eine Art Investitur mit diesem Ring), bei den Audienzen (als Kußplatte) und bei dem Tode des Papstes 
(Zeremonie des Zerbrechens). Der Fischerring Nicolaus’ III. (1280) zeigte auf ovaler Siegelplatte einen 
stehenden Jüngling mit Angel und Fisch, der Eugens IV. (1431) auf einer sechseckigen die Kopfbilder 
der Apostel Petrus und Paulus, der Nicolaus’ V. (1448) Petrus im Kahn mit Netz, die häufigste Dar- 
stellung. Eine eingehende Behandlung, mit genaueren Nachweisen, muß einem anderen Orte vorbehalten 
bleiben; vgl. auch unten $. 240 Anm. S2. 
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da das kostbare Stück dem Finder gehört!), ja, am Ende des fünfzehnten Jahrhunderts 
scheint letzterer außerdem völlige Freiheit von allen Abgaben und Leistungen bis zum 


nächsten Himmelfahrtstag genossen zu haben ?2). So waren die Anstrengungen, den 


Ring zu erlangen, naturgemäß groß, und dieser Wettkampf war von jeher nicht der 
am wenigsten sehenswerte Teil des Festes 3). Gewiß wird manches Exemplar der 
langen Reihe vom dreizehnten bis zum achtzehnten Jahrhundert dem Schicksal des 
Einschmelzens entgangen sein und als hochberühmte und seltene Kostbarkeit schon 
seiner Zeit einen Liebhaber gefunden haben. Aber das Schicksal ist sehr ungnädig ge- 
wesen, wir können kein einziges erhaltenes Beispiel anführen. Weder aus Venedig, 
noch sonstwoher ist ein Original oder eine Abbildung bekannt geworden 4). Auf den 
Darstellungen der Zeremonie suchen wir vergebens, und auch die Grevemborch’schen 
Zeichnungen des Museo Correr, unter denen man sonst alle nur wünschbaren Alter- 
tümer und Kuriositäten zur Geschichte Venedigs findet, lassen uns, nach freundlicher 
Auskunft des Direktors, Herrn Professor Ricciotti Bratti, im Stich. 


Wenn wir uns eine Vorstellung davon verschaffen wollen, wie ein Ring für die 
Meereshochzeit in der glänzendsten Epoche Venedigs ausgesehen haben mag, wird es 
nützlich sein, andere Ringtypen dieser Zeit heranzuziehen, die ebenfalls Requisiten 
von Zeremonien waren, und zuzusehen, auf welche Weise sich die Eigenart ihres 
Gebrauches etwa in ihrer Form ausprägt. 


Zuerst geben wir ein Beispiel jener riesigen vergoldeten Bronzeringe mit bunten 
Glassteinen, den vier Evangelistensymbolen und dem Wappen, oft auch dem Namen 
eines Papstes, von denen wir noch jetzt wohl hundert Exemplare kennen und die in 
die zweite Hälfte des fünfzehnten Jahrhunderts und nach Italien gehören (Abb. 2). 
Der zeitgenössische Name für sie war Pontificalringe, eine Bezeichnung, die freilich 
nicht ihnen allein zukam 5). Mit Investitur- und Bischofsringen, womit sie gelegent- 
lich in Zusammenhang gebracht worden sind, haben sie nichts zu tun, noch sind sie 
gar von den Päpsten getragen worden, wie man nach einem so erlauchten Vorbild wie 


1) „Postea piscatores, qui volunt, quia aliter non coguntur, denudant se et oleo pleno ore, quod 
postea spargunt, descendunt in profundum maris ad anulum inquirendum, Et quicumque illum invenire 
potest, absque ulla contradictione possidet illum‘‘, Salimbene, an den $. 234 Anm. 5 zitierten Satz an- 
schließend. — Die Wassertiefe ist an der betreffenden Stelle beiläufig 7 bis 17 Meter, Petermanns Mittei - 
lungen 1859 Taf. 13. 

2) Siehe die am Schluß abgedruckte Nachricht des Felix Fabri. 

3) Der oben angezogene Audebertus schildert ihn ausführlich. Er vergleicht, ein gelehriger Schüler 
Homers, die erbittert um das Kleinod kämpfenden Schwimmer mit einer Meute Hunde, der man nach der 
Hetzjagd die Eingeweide des Hirsches vorwirft. 

4) Das bestätigt mir auch brieflich im Dezember 1929 der Direktor des Civico Museo Correr, 
Professor Ricciotti Bratti, dem ich auch an dieser Stelle verbindlichst danke. — Für mancherlei Rat 
bei der Benutzung der historischen Literatur bin ich Herrn Dr. Walther Holtzmann, Berlin, verpflichtet. 

5) 1447 werden von der päpstlichen Rechnungskammer an den Goldschmied Simone di Giovanni 
unter anderem bezahlt ‚2 anelle pontifichali che l’uno non si peso ... fu di rame e pietre false‘‘, der andere 
ein „‚anello fine‘ aus Gold und Edelsteinen wiegt 2 Unzen ı5 Denare, E. Müntz, Les arts & la cour des 
Papes I, Paris 1878 S. ı69 f. Diese, wie auch die folgende Stelle aus dem 15. Ordo Romanus ist schon 
von X. Barbier de Montault, L’anneau d’investiture du musee de Montauban, im Bulletin de la Societe 
archeologique de Tarn-et-Garonne VIII 1880 S. 37—85 angeführt; dort sind jedoch die obigen Schluß- 
folgerungen noch nicht in klarer Weise gezogen. 
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Chifflet allen Ernstes geglaubt hat !). Vielmehr scheinen sie ein Abzeichen des Kardinals- 
ranges gewesen zu sein; jedenfalls haben sie zu zeremoniellem Daliegen und Ausgestellt- 
werden gedient ?2). Dazu ist diese Form geschaffen. Die Ansicht eines flachliegenden 
Ringes ist sonst die unansehnlichste, die Pontificalringe dagegen sind wegen ihrer in 
allen drei Dimensionen gleich massigen Ausführung (die sie zum Tragen ganz unge- 
eignet macht) gerade in dieser Stellung besonders wirkungsvoll und durch die Über- 
größe ihrer Abmessungen auch auf weitere Entfernung gut sichtbar. Vergoldete Bronze 
war für sie das gegebene Material, wie es für analoge Geräte, etwa Krümmen von 
Bischofsstäben, von jeher üblich war. Während die Formen des Details bei den Ponti- 
ficalringen, trotz des engen zeitlichen und örtlichen Raumes, um den es sich handelt, 


Abb.2. Pontificalring, Domschatz Gran (1:1). 


recht verschieden sein können, bleiben die sich aus dem Gesagten ergebenden charak- 
teristischen Elemente immer dieselben. 

Ein anderer ebenfalls nicht zum Tragen bestimmter Ringtypus hat sich durch 
den jüdischen Vermählungsritus entwickelt. Es findet dort kein Ringwechsel statt, 
vielmehr steckt der Bräutigam mit den Worten „Durch diesen Ring seist Du mir an- 
getraut nach dem Gesetz Moses’ und Israels‘ der Braut einen Ring an den Finger 
und macht sie dadurch — die Handlung ist ein Ersatz des alten Brautkaufes — zu 
seiner rechtmäßigen Frau. Wir geben eine Schilderung des betreffenden Teiles der 
Zeremonie aus der uns interessierenden Zeit3). Zwar konnte an und für sich ein 


!) Annulus Pontificalis Pio Papae II. assertus, Miscellanea Chifletiana VI, Amsterdam 1688. 

?2) Im 15. Ordo Romanus wird im Kapitel ‚De exequiis cardinalium‘ bei der Beisetzung der Kar- 
dinäle, soweit sie Bischofs- oder Priesterwürde haben, der anulus pontificalis vorgeschrieben, während ein 
Kardinaldiakon ‚‚non cum annulo pontificali, sed cum parvo annulo“ aufgebahrt wird, Mabillon, Museum 
Italicum II, Paris 1724 S. 541 f. und Migne. P. L. 78 Sp. 1365. Das betreffende Kapitel, in dem auf 
Vorgänge des Jahres 1434 Bezug genommen wird, gehört der in die zweite Hälfte des ıs. Jahrhunderts 
zu setzenden Endredaktion an, vgl.J. Kösters, Studien zu Mabillons römischen Ordines, Münster 1905. — 
Übrigens erscheint ein solcher Ring schon 1494 in einem Inventar der Guardaroba Estense, G. Campori, 
Raccolta di cataloghi ed inventarii inediti, Modena 1870 S. 27. 

3) Aus Jakob hal Lewi Mölln, Minhagim (hebr.), Sabionetta 1556; der Verfasser (1365—1427) 
war Rabbiner zu Mainz. Für die Übersetzung bin ich Herrn Dr. Spanier, an der Preußischen Staats- 


DER RING DES MEERES 239 


beliebiger Ring gebraucht werden, doch hat man bei reicheren Hochzeiten mindestens 
seit dem fünfzehnten Jahrhundert in Deutschland und Oberitalien oft besondere Ringe 
gehabt, die nur diesem Zwecke dienten und sich in den Familien vererbten. Die meisten 
haben den hebräischen Glückwunsch ‚‚masel tauw‘ !) und ein Oberstück in Gestalt 
eines reichverzierten Hauses, das den Tempel des Herrn, beziehungsweise sein Symbol, 
die Synagoge, darstellt. Wir zeigen ein Beispiel vom Anfang des fünfzehnten Jahr- 
hunderts 2) und zwei weitere aus dem sechzehnten Jahrhundert (Abb. 3—5). Die 
starke Ausbildung des architektonischen Oberstückes und das Breitwerden des Reifes 
ist in der Art der Anwendung begründet. Nicht nur, daß der dadurch größere und 
prunkvollere Ring sichtbarer repräsentiert: die bedeutungsvolle Symbolhandlung, 


Abb.3. Jüdischer Trauring, Anfang Abb. 4—5. Jüdische Trauringe, 16.— 17. Jahrhundert (1:1). 
des 15. Jahrhunderts (1:1). 
Schatzkammer München. 


das Bekleiden des Fingers der Frau durch die Hand des Mannes, läßt sich mit solchem 
Ring feierlicher vollziehen, als mit einem schmalen, schlecht anzufassenden Ring. 
Wir sehen also in den angeführten beiden Fällen, wie sich in Ringen des fünf- 
zehnten Jahrhunderts, die in einer Zeremonie eine Funktion haben, die Besonderheit 
dieser Zeremonie ausprägt. Aus dem, was wir von der Meereshochzeit wissen, können 


bibliothek, verpflichtet: „Nach dem Segen rief der Rabbiner zwei Zeugen. Er zeigte ihnen den Ver- 
mählungsring und ließ sie bestätigen, daß dieser (mindestens) den Wert eines Hellers habe [diese formelle 
Feststellung geschieht eben deshalb, weil der Ring das Kaufgeld vertritt] . ... Dann forderte er sie auf, 
genau zuzusehen, wie der Bräutigam die Vermählung mit der Formel ‚Durch diesen Ring seist Du mir 
angetraut nach dem Gesetz Moses’ und Israels‘ vollzog. Dieser steckte darauf den Ring der Braut an 
den Zeigefinger der rechten Hand [wörtlich: an den Finger, der neben dem Daumen ist].“ 

1) Wörtlich: „Guter Planet‘, soviel wie „Viel Glück“. Gelegentlich kommt auch beitauw gedau 
vor, was dasselbe heißt. 

2) Es kann der Ringform nach kaum später entstanden sein; ein weiteres Beispiel dieser Zeit, 
das mit Sicherheit als jüdischer Trauring anzusprechen wäre, ist mir nicht bekannt. Hier befindet sich 
auf dem Reif der erwähnte Glückwunsch. Das Stück ist schon im Inventar von 1598 verzeichnet: „Ein 
alter guldiner ring umb und umb mit hebrayischen buechstaben, auf dem castn steht ein tabernacul einem 
sacrament heussel gleich‘, E. v. Schauss, Historischer und beschreibender Catalog der k. Bayerischen 
Schatzkammer zu München 1879 S. 422. Das Bauwerk beschreibt Schauss: ‚‚(ein viereckiger Tempel) 
mit verzierten gewölbten Fenstern und schmalen Thürmchen an den Ecken, zwischen welchen ein ähn- 
liches mit denselben durch 4 Spangen verbundenes Thürmchen steht.“ Abgebildet in dem Mappen- 
werk, Die Schatzkammer des Bayerischen Königshauses, Nürnberg (o. J.). 
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wir danach für das Aussehen ihrer Ringe, bei vorsichtigem Vorgehen, einige Anhalts- 
punkte gewinnen. Es muß ein betont kostbarer, sehr großer Goldring sein, geeignet, 
von allen in weitem Umkreis gesehen zu werden, wenn ihn der Doge beim Aussprechen 
der traditionellen Formel hocherhoben vorzeigte. Wir werden ferner erwarten dürfen, 
daß seine Form auf die darauffolgende eigentümliche Anwendung dieses (und nur 
dieses) Ringes besondere Rücksicht nimmt: derart, daß die pathetischste Handlung 
dieser Haupt- und Staatsaktion, bei der jedes Mißgeschick ein böses Omen gewesen 
wäre, aufs beste und feierlichste ausführbar war. Das heißt, der Ring muß sich sicher 
und wirkungsvoll ins Meer werfen lassen !). 

Wenn wir nun -einen Ring finden, der in unmißverständlicher und eindrücklicher 
Weise den so postulierten eigenartigen Formcharakter entwickelt zeigt und die son- 


Abb.6—7. Goldring, Sammlung Dreyfus-Koch (1:1). 


stigen Kriterien dazu stimmen, erhält die Vermutung, es sei ein Ring der Meeres- 
hochzeit, einige Wahrscheinlichkeit. 

Das der Ringsammlung Dreyfus-Koch angehörende massive Stück, das wir neben- 
stehend abbilden 2), ist von großer Sorgfalt der Arbeit, was heute durch die teilweise 
sehr starke Abscheuerung der Oberfläche etwas verschleiert wird (Abb. 6-9). Daß 
wir es mit einem Ring für eine pomphafte Zeremonie zu tun haben, unterliegt nicht 
dem geringsten Zweifel. Das Stück ist reichlich dreiundzwanzigkarätig, also aus 
Dukatengold 3) und hat das für einen Goldring der hier in Frage kommenden Zeit und 
Gegend ganz außergewöhnliche Gewicht von über sechzig Gramm 4); das ist mehr als 


ı) Etwas von dem Pathos dieses Momentes klingt etwa in den knappen Worten der oben $. 235 
Anm. ı angezogenen Beschreibung des ersten Viertels des 16. Jahrhunderts, wo der betreffende Ab- 
schnitt geradezu ‚Solemnitas anuli‘‘ überschrieben ist: 

et dominus dux surgens vertit se et in mare aureum annulum iacit inquiens „in signum 
veri perpetuique dominii‘. 

2) Mit fünf anderen bedeutenden Ringen derselben Sammlung, darunter der Fischerring Pius’ IX., 
kurz veröffentlicht in der „‚Illustrated London News‘‘ Heft vom 7. September 1929 (Nr. 4716) S. 431. 

3) Die Strichprobe wurde an einer ohnehin durch eine ungeschickte frühere Strichprobe abge- 
wetzten Stelle ausgeführt von Herrn Alexander Houdelet, Berlin. 

4) Der Ring wiegt in seinem jetzigen Zustand 58,68 g, sein ursprüngliches Gewicht muß einige 
Gramm höher gewesen sein. 
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das, was wir für einen Ring der Meereshochzeit mindestens annehmen müssen !). Die 
Theatralik der Erscheinung bedarf keines Wortes. Die Seitenaufnahme läßt erkennen, 
daß das Stück auffällig platt ist. Seine seltsame Gestalt zu charakterisieren, könnte 


Abb.8. Detail des Goldringes (2: 1). 


man etwa sagen, der Ringtypus stelle eine Kreuzung von Diskus und Senkblei dar. 
Dazu sei auf eine Einzelheit hingewiesen: Die Reifkanten waren mit einer punzierten 
Rändelung versehen, die trotz der starken Verschleifung noch deutlich zu sehen ist. 
Jeder Kenner des Gebietes wird bestätigen, daß wie Gewicht und Form dieses Ringes, 


Abb.9, Detail des Reifes (2:1). 


so auch dessen Rändelung, die doch keine ornamentale Bedeutung hat, durchaus 
einzigartig ist. Wir meinen, sie sei vorzüglich geeignet, dafür zu sorgen, daß der schwere, 
glatte Ring behandschuhten Fingern, die ihn am unteren Teile hielten, nicht unver- 
sehens beim Vorzeigen oder Werfen entglitt. 


1) Wenn der mailänder Edelmann, dessen Schilderung Pompeo Molmenti, La storia di Venezia 
nella vita privata 4 I, Bergamo 1905 S. 227 f. auszugsweise abdruckt, recht berichtet war, wäre der Ring 
des Jahres 1476 sechs Dukaten wert gewesen. Herr Professor Cesare Manaresi hatte die große Liebens- 
würdigkeit, mir eine Abschrift des betreffenden Briefes (Mailand, Archivio di Stato: Archivio Sforzesco, 
Venezia, cartella 362) machen zu lassen. Die Stelle lautet: ‚,..... et lo Duxe spossö lo mare a hore XV d’uno 
anello de precio de sey ducati‘;es war freilich damals nicht eben die Zeit zu besonderer Festfreude und 
Glanzentfaltung, auch der Briefschreiber notiert ausdrücklich ‚non sono venuti molti forestieri‘‘. Vgl. 
dagegen das Fest vier Jahre später, in der anhangsweise abgedruckten Beschreibung. — Sonst er- 
fahren wir in der uns inferessierenden Epoche über den Wert des Ringes nichts. Das Goldgewicht 
unseres Stückes entspricht ungefähr siebenzehn Dukaten, 
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Nachdem wir auf diesem Umweg — da ja die direkten Wege aus Mangel an Ver- 
gleichsmaterial nicht gangbar waren — an dem Punkt angelangt sind, wo die Identi- 
tät unseres Stückes mit einem Ring der Meereshochzeit zum mindesten einer ernst- 
haften Diskussion wert erscheint, wollen wir zusehen, was die sonstigen Kriterien 
ergeben. Zunächst ist in Verbindung mit unseren bisherigen Darlegungen die Tatsache 
von Belang, daß der deutsche Kunsthändler, von dem das Objekt 1904 erworben wurde, 
damals die Angabe machte, es stamme aus Venedig; da ihm die vorstehend angeführten 
Argumente doch kaum geläufig gewesen sein werden, ist die Provenienzangabe in 
diesem Falle nicht ohne Gewicht. Sehen wir uns den Ring in seinen Einzelheiten 
genauer an. Der auffallendste Teil, das architektonische Oberstück, sei zuerst be- 
trachtet. Es ist ein doppelseitiges, beiderseits gleiches Relief, das ein symmetrisches 
Gebäude, beziehungsweise einen Gebäudekomplex darstellt, bestehend aus einem großen, 
beherrschenden Mittelturm und zwei niedrigeren und schmäleren Seitentürmen, sämt- 
lich mit spitzen, krabbenbesetzten, vierkantigen Helmen, sowie abermals niedrigeren 
absiden- oder strebepfeilerartigen Außenanbauten. Bei den Seiten- und Außentürmen 
ist die Geschoß- und Fensterteilung angegeben. Dem mittleren Turm ist ein hohes 
kielbogiges Portal mit profilierter Laibung und bekrönendem Wimperge vorgelegt, in 
welchem eine mit langem Gewand bekleidete, nimbierte Figur steht, die eine Hand 
segnend erhoben, in der andern anscheinend ein Buch haltend. Die Reifschultern 
sind mit stark plastischen Löwenvorderleibern dekoriert; man erkennt unter dem Kopf 
mit üppiger Mähne ein Stück des Fells und die abwärts gerichteten Pranken. Der 
untere Reif, der durch einen derben Schlag beschädigt ist, zeigt in skizzenhaftem, sehr 
flachem Relief zwei Hunde hinter einem flüchtenden Hirsch; ein Baum und Gräser 
geben die Szenerie. Innen ist der Reif glatt, nur die Kanten weisen die schon erwähnte 
Rändelung auf. Das Stück als Ganzes ist gegossen, einige Details sind ziseliert. 

Die prunkvolle Architektur mit dem segnenden Heiligen im Portal, mag man sie 
nun als eine stilisierte fünfteilige Kirchenfassade auffassen oder als ein abgekürztes, 
hieroglyphisches Stadtbild, würde für Venedig und den gedachten Anlaß vortrefflich 
passen. Die Einzelformen stimmen gut zu solcher Lokalisierung und weisen, auf 
diesem Gebiete der Goldschmiedekunst, ins fünfzehnte Jahrhundert. Bei der starken Ver- 
schleifung der Oberfläche haben wir leider auch an den Löwen und in der Jagdszene 
keine genaueren Anhaltspunkte. Der an unserem Stück zu bemerkende Kontrast 
zwischen der skizzenhaften Ausführung des letzteren Teiles und der sorgfältig detail- 
lierten des Oberstückes begegnet bei zeitgenössischen Fingerringen sonst nicht; er 
würde bei einem Stück, das solcher Repräsentation, nicht näherer Betrachtung bestimmt 
ist, begründet sein. Die Hirschjagd selber kann — für beides gäbe es Analogien — 
entweder bloße Zierbedeutung haben, oder eine uns entgehende rebusartige Anspielung 
auf eine Devise oder einen Namen sein. Auffallend ist die Art der Beschädigung. Ein- 
mal sind bestimmte, zum Teil auch geschütztere Stellen stark abgeschliffen, am stärksten 
die Löwenköpfe und das unterste Reifstück an der einen Kante. Ferner ist der Reif 
unten durch einen von außen kommenden Schlag oder Druck so stark verbogen, daß 
sogar Risse im Gold entstanden sind; die Kraft muß, in Anbetracht der Dicke des 
Reifs, sehr beträchtlich gewesen sein. Beides läßt eher auf Naturgewalt, wie auf die 
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unberechenbare Einwirkung der See, schließen als auf normales Abtragen oder Ab- 
nutzen. Wir betonen ausdrücklich, daß wir keinem der genannten Punkte einzeln 
irgendeinen Beweiswert für unsere Identifikation beilegen, wie wir auch unsere Sache 
nicht durch beziehungsvolle, auf Venedig führende Ableitung der fünfteiligen Kirchen- 
fassade mit dem Schutzheiligen, der wappenhaft hervorgehobenen Löwen oder der 
Form des Spitzbogens kompromittieren möchten: jedes dieser Details kann für sich 
allein sehr gut auf manche andere Art erklärt werden. Bemerkenswert ist aber die Tat- 
sache, daß alle, untereinander ganz verschiedenartigen Probleme des Gegenstandes sich 
zwanglos und lückenlos durch eine einzige Hypothese, die vorgeschlagene Identi- 
fikation, lösen. Selbst in den exakten Wissenschaften pflegt man einer Hypothese, die 
dies leistet, einen hohen Grad von Wahrscheinlichkeit zuzuschreiben, und ließe sich 
auch kein direkter Beweis der Wahrheit erbringen. Darüber hinaus werden die Ele- 
mente, die unsern Ring am meisten von vergleichbaren Stücken unterscheiden, die 
betont kostbare Schwere, die eigenartig platte Form und die besondere Rändelung der 
Reifkanten, wie wir sahen, gerade von der gedachten Zweckbestimmung speziell ge- 
fordert. 

Wenn ein Schlüssel ein so kompliziertes Schloß so mühelos aufschließt, dann muß 
es wohl der zugehörige sein. Die Möglichkeit, daß es ein Nachschlüssel ist, können 
wir nach gewissenhafter Prüfung in diesem Fall ruhigausscheiden. Bei dem ungewöhn- 
lichen Objekt, dessen hoher Wert zudem nicht evident, sondern erst nachzuweisen 
gewesen wäre, hätte von vornherein der Anreiz zur Fälschung gefehlt, und es ist 
undenkbar, daß man eine solche Menge Feingold für einen relativ kleinen Gegenstand 
verwandt hätte. Auch ist auf dem Gebiete der Goldschmiedekunst ein Dossena an 
Einfühlungsfähigkeit, der allein dieses Stück nachgeschaffen haben könnte, noch 
seltener als selbst ein Ring zur Meereshochzeit. 


Anhang. 

Der Ulmer Predigermönch Felix Fabri wohnte im Jahre 1480 auf einer Pilgerreise 
ins Heilige Land der Meereshochzeit bei — die Wallfahrer mußten häufig über den 
Himmelfahrtstag auf die Abfahrt ihres Schiffes warten — und gibt in seinem Reise- 
buch, Evagatorium (hgg. Hassler, Stuttgart 1843) I S. 98, folgende Schilderung des 
Festes: ‚‚Octava die, quae erat festum Ascensionis Domini, ascendimus ad ecclesiam 
S. Marci, tam ad officia divina, quam ad solemnia spectacula cernenda. Innumerabilis 
enim populus illo die ibi confluit. Omnibus enim congregatis, Patriarcha cum suo clero 
et omnibus conventibus religiosorum, et Dux cum suo senatu et omnibus societatibus 
scabinorum, singuli in suis ordinibus et ornatibus, cum vexillis, Juminaribus, reliqui- 
ariis, crucibus, de ecclesia S.Marci procedunt ad mare, ibique praeparatas naves ingre- 
diuntur: et Patriarcha cum Duce et senatu Buzatorium ascendunt: quae est grandis 
navis in modum tabernaculi depicta, et auro tecta et sericis sagis operta; et haec omnia 
fiunt cum ingenti apparatu, cum campanarum omnium sono, et clangore tubarum, 
et cantu diversorum clericorum. Et dum Buzatorium remis, qui sunt ultra trecenti, 
a terra trahitur, ultra quinque millia navium eum concomitantur. Navigant autem 
usque ad castella, ubi est portus venetus, et dum extra portum ad mare venerint uni- 
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versae naves, Patriarcha ipsum mare benedicit, sicut est mos in multis partibus illo 
die aquas benedicere. Benedictione peracta, Dux annulum aureum digito suo detrahens 
ipsum annulum in mare projicit, quasi desponsans mare Venetis. Post annulum multi 
se denudant, et feruntur in profundum quaerentes annulum. Et ille, qui eum invenit, 
sibi retinet, et cum hoc per totum annum liber in civitate manet ab omnibus oneribus, 
quibus pro republica ibi habitantes gravantur. Et dum haec aguntur, circumstant 
universae naves in magna pressura, et est tantus sonitus bombardarum, quas emittunt, 
tubarum, tympanorum, et clamantium ac cantantium, quod mare videtur moveri. 
His spectaculis etiam affuimus in propria conducta barca“. 


. 


ZU GEORG DEHIOS ACHTZIGSTEM GEBURTSTAG 
AM 22. NOVEMBER 1930 


Mit einer Erinnerung sei hier der Dank des Fachs an seinen Senior eingeleitet: den Kunsthisto- 
rikern hat Georg Dehio einmal großen Kummer gemacht. Er trat als neuer Professor vor sein Straßburger 
Auditorium mit der Auffassung, seine Berufung ginge auf dem Boden der Reichslande an alle Fakultäten; 
es sei nicht seine Aufgabe als Kunsthistoriker, Kunsthistoriker heranzuziehen. Die junge, um ihre 
Anerkennung und vor allem um die viel leichter erreichbare Organisation ihres Betriebs kämpfende 
Wissenschaft kam sich damals gefährdet vor. Sie rächte sich für die Ablehnung des Fachmännischen, 
indem sie Dehio nur als Fachmann für Architektur gelten ließ. Ihn konnte es nicht beirren, daß man ihm, 
dem geschulten Historiker, keine ästhetische Analyse, dem Forscher der Baugeschichte keine Kenntnis 
der Bilder zutraute. Seine Hörer hat es jedenfalls nicht beeinträchtigt, wenn er zum Kolleg über Malerei 
direkt von seiner Staffelei kam, an der ihm manche in Linien und Farben tönende musikalische Impro- 
visation gelang. Er ging indes den Weg durch die ‚Geschichte der kirchlichen Baukunst des Abend- 
landes‘“ bis ans Ziel und brachte aus dem Umgang mit den Steinen das Geheimnis des Amphion mit: 
von dem Gesetz, nach dem sie sich fügten, konnte er jedesmal Zeugnis geben. So ging ihm in allen 
Epochen die Kunst als eine Art Naturprozeß genetisch-biologisch auf. Wovon Ranke einmal sagte: die 
Natur läßt das einfach gegliederte Gewächs nicht ohne den Schmuck der Blüte, in dem sein Dasein 
atmet und sich mitteilt; in dem Menschen ist es die Gesinnung, welche von allen höheren Kräften seines 
Lebens zusammen hervorgebracht wird und ihm dann seine moralische Haltung, seiner Erscheinung 
ihren Ausdruck verleiht; dies war es, was zu finden und aufzuzeigen ihn gelockt und geführt hat. Man 
muß aber selbst dieser Macht teilhaftig sein, um sie an ihren Auswirkungen zu erkennen. Dem Liv- 
länder und dem im Elsaß heimisch Gewordenen mischten sich Revaler Jugendeindrücke und Straß- 
burger Erlebnisse der reifen Zeit zu der ganz starken Überzeugung, für anderes berufen zu sein, als die 
Fachwissenschaft zu vermehren. 

Er war 67 Jahre alt, als er im hundertsten Band der ‚Historischen Zeitschrift‘ die Forderung nach 
einer Geschichte der deutschen Kunst erhob. Für ihn war sie auch durch das große fünfbändige 
Werk, zu dem Bode, Dohme, Janitschek, Lützow und Falke sich vereinigt hatten, nicht erfüllt. Sie konnte 
durch Assoziation von Spezialisten jedes Fachs nicht entstehen. Das Werk eines Einzelnen müßte sie 
werden. Die „Nurkunsthistoriker‘ könnten dies Buch mit ihrem jeweils bezirkten Interesse ent- 
behren; aber die deutsche Geschichte kann es nicht. Die offizielle und akademische Geschicht- 
schreibung nach Ranke hat gleichwohl unter dieser Entbehrung nicht gelitten. Zu einer Zeit, da kein 
Altphilologe sich mehr erlauben durfte, in der antiken Kunst ganz unwissend zu bleiben, konnten Histo- 
riker, denen die Lehrerbildung oblag, vom Geist des Mittelalters sprechen, ohne seine Dome, Klöster, 
Rathäuser, Burgen zu beachten. So sind ganze Jugendgenerationen auf der Schule um die Kunst ge- 
kommen. Dehio hatte schon 1887 gefordert, daß Germanisten, Historiker, Theologen sich ‚ex officio‘ 
mit Kunst zu beschäftigen hätten. 

Nur diesem im Reichsland heimisch gewordenen Balten hat es Unruhe gemacht, das, was er, auf dem 
Grenzwall im Osten und im Westen, dauernd bedroht hinter sich wußte, als besonderen Wert hoch zu 
halten, das Wesen des Volks aufzudeuten aus den großen, noch heut vernehmlichen Dichtungen in 
Stein und Bildwerk, deren Sprache, wenn nicht allen, so doch vielen und vor allem den einst zur Führung 
anderer berufenen verständlich werden könnte. 

Für die reine Überlieferung dieser Sprache ist er oft in die Schranken geritten, für die ‚echte 
Tochter des Historismus‘“, die Denkmalspflege, gegen sein ‚illegitimes Kind‘, den Restauratorenbetrieb 
und die ungebildete Hybris seiner Vertreter. ‚Die Ärzte waren gefährlicher geworden als die Krankheit 
selbst.“ Damit zugleich hat er schon damals vor dem „bis hoch hinauf“ verbreiteten Irrtum gewarnt, als 
sei es für das alte Kunstwerk ein ehrenvollstes Glück, im Hafen eines Museums zu enden. Wiegt die 
bessere Beleuchtung, das deutlichere Sehen etwa auf, daß wir die Kunstwerke schon mit dem phy- 
sischen Auge nicht richtiger, mit dem geistigen falsch oder gar nicht erfassen ? Es fehlen alle Erreger 
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der so notwendigen Phantasie-Assoziationen, es fehlen die unwägbaren Verbindungswerte. Es fehlt eben 
das Nachhallen und Ausklingen jener Gesinnung, die einst das Werk zu seiner Zeit an seiner Stelle ins 
Leben treten ließ. Und während rundum die Betriebsamkeit Türme und Burgen baute und dadurch 
Landschaft und Stadtbild ruinierte — ein neuer 30-jähriger Krieg! — oder in Museen dem Pfeiler 
entfremdete Bildwerke ‚an die Wand stellte‘“ und der wissenschaftlichen Vollständigkeit halber die 
Sünden der Maler verfolgte bis ins dritte und vierte Glied, und so durch Überfülle die Sammlungen der 
Allgemeinheit wie dem wirklichen Liebhaber verleidete, rief er das Leben auf, die Kunst an ihrem Ur- 
sprung, in ihrer Landschaft, im alten natürlichen Zusammenhang von Ort und Kult und Gebrauch 
zu suchen. Sein „Handbuch der deutschen Kunstdenkmäler‘ hat rasch mit den aus dem vollen Fühlen 
und Wissen gegebenen Wertungen und Prägungen sich die umherstreifende Jugend aller Klassen und 
Fakultäten erobert; jetzt, da die Epoche des akademisch gewordenen ‚Sehenlernens‘‘ verdämmern 
will, ist dieser Achtzigjährige zum Führer der aufsteigenden Generation geworden. Denn an alle Instinkte 
und an die wiedergewonnene Einheit des Elementaren mit dem Erlernten wendet sich seine Auffassung 
und über alle Schlagworte und Modebegriffe, wie Formanalyse oder Geistesgeschichte hinaus, deutet 
seine ungebrochene Natur das organische Wachstum unserer Geschichte an den Denkmälern der Kunst 
auf. Nichts Menschliches ist diesem wahrhaft humanistischen Forscher und Künder fremd. Wenn 
ihm heut eine Fachzeitschrift huldigt, so hat sie ihm Dank dafür zu sagen, daß er unsere Disziplin wieder 
der einzig würdigen, von Mauern nicht beengten, Universitas verband und daß er uns aus exklusiver 
Gelehrsamkeit wieder ehrlich gemacht hat, indem er den Weg zum Leben, zur Natur und damit zur 
Pflicht gegen ein Ganzes wies. Oskar Fischel 
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Bella Martens: Meister Francke. Textband mit 106 Abbildungen, Tafelband mit zo Bildtafeln in 
Autotypie. Friederichsen, de Gruyter & Co. m.b. H., Hamburg 1929. 


Schon das kurze Vorwort läßt aufhorchen: Meister Franckes „künstlerische Herkunft und 
Entwicklung“ sollen aufgeklärt werden, und für unermüdliche Förderung ihrer Studien darf die 
Verfasserin ‚ihrem Lehrer und Freund Erwin Panofsky‘“ danken. Wie sollte man nicht mit den 
höchsten Erwartungen an diese Arbeit herangehen ? 

Leicht wird einem die Sache nicht gemacht: man muß durch 150 Seiten gedrängten Textes, 
weitere 5o Seiten zumeist gewichtiger Exkurse und durch nicht weniger als 540 Anmerkungen (nach 
denen man während des Lesens im Wechsel mit den noch hinter ihnen folgenden 106 Vergleichsabbil- 
dungen unausgesetzt blättern muß)! Aber man wird für alle Mühe belohnt. Die Verf. hat ihre Zusage 
eingelöst. Dank ihrer zähen, zielbewußten Arbeit liegen M. F.’s künstlerische Herkunft und Entwicklung 
— diese wenigstens in ihrem äußeren Ablauf und in ihren wichtigsten formalen Kennzeichen — klar 
vor Augen, und alles, was bisher darüber geschrieben worden ist, bleibt, auch auf der Linie zunehmender 
Annäherung an die Wahrheit, unsicheres Tasten und genügsames Sichbescheiden bei wo nicht geradezu 
falschem doch sehr vagem Schlagwort. Und auch wer bei seinen eigenen Erwägungen schon zu grund- 
sätzlich gleichem Ergebnis: daß F.s Kunst unmittelbar aus Frankreich komme, gelangt war, hat der Verf. 
zu danken für die endgültige Festlegung und Umgrenzung des entscheidenden Quellbereichs von F.s 
Kunst. 

Denn das ist nun das Hauptergebnis der Untersuchung: M. F.s Kunst wächst heraus aus der 
Malereider Ilede France. In einer Anzahl der bedeutendsten Pariser Miniaturhandschriften aus der Zeit 
von c. 1400 —c. 1415 (Terence des Ducs, Heures du Marechal de Boucicaut, Livre des Merveilles — 
einer wahren Fundgrube von Francke-Motiven! —, Boccacciohandschriften usw.) hat die Verf. so schla- 
gende Übereinstimmungen mit einzelnen Formelementen ihres Meisters: Architekturen (Innenräumen 
und Außenansichten), Berg- und Baumformen, menschlichen Figuren, Tieren und Ornamenten sowie 
mit seiner Raumbehandlung, seinen Kompositionsprinzipien und seinem Kolorismus aufgedeckt, daß 
gar nicht mehr daran zu zweifeln ist, daß M. F. ebenso wie die großen deutschen Bauleute und Bildhauer 
des 13. Jahrhunderts in Person in Frankreich war (und zwar in eben jenen Jahren) und die ganze vor- 
wärts drängende Entwicklung dieser Zeit an sich erlebt und innerlich mitgemacht hat. Aus zweiter 
Hand kann er die ‚‚westlichen‘‘ Züge seiner Kunst nicht empfangen haben, auch dem Konrad von Soest 
eine Vermittlerrolle zuzuerkennen ist nicht möglich. 

Aber das Verhältnis des M. F. zu Frankreich ist nicht so einfach, wie es nach dem bisher Ge- 
sagten scheinen könnte. Es hat sich im Lauf der Zeit verschoben, und hier greift die Frage nach seiner 
„Herkunft‘ mit der nach seiner ‚Entwicklung‘ zusammen. Für das bei der Ausstellung des Nykyrko- 
Altars in der Hamburger Kunsthalle 1925 viel erörterte Problem der zeitlichen Ordnung von F.s Werken 
hat die Verf. die Lösung gefunden, die gegen allen Zweifel gesichert sein sollte: ı. Barbara-Altar c. 1405 
bis 1415, 2. Leipziger Schmerzensmann, nicht Frühwerk, sondern annähernd gleichzeitig mit 3. Thomas- 
Altar 1424 ff., 4. Hamburger Schmerzensmann. Dann aber ergibt sich eine individuelle Entwicklung, 
die der allgemeinen Entwicklung, wie sie auf der führenden Linie der französisch-niederländischen 
Malerei von c. 1400—c. 1430 sich vollzieht, nicht parallel läuft: kein kontinuierlicher Fortschritt auf der 
Bahn des ‚‚Realismus‘‘, sondern ein Abbiegen von ihr zu einem wirklichkeitsabgewandten Stil im Sinne 
des Mittelalters. 

Das ist unweigerlich richtig und wird auch dem, der die Dinge bisher nicht so sah, in eindrin- 
gender und zutreffender Charakteristik des Spätstils (S. 121 ff.) so fest eingeprägt, daß man wünschte, 
es hätte sich diese Wandlung noch stärker und eindeutiger als Ergebnis inneren Reifens, als Überwin- 
dung — nicht des ‚Französischen‘ durch den ‚Deutschen‘ (das ist sie auch, aber darin liegt nicht das 
Wesentliche), sondern der auf Beobachtung der Außenwelt gegründeten und durch sie gebundenen 
Kunst durch eine autonome aufweisen lassen. Gewiß ist dies im Grunde auch die Meinung der Verf.: 
„Die scheinbare Altertümlichkeit des Thomas-Altars bedeutet den Verzicht auf die Teilmodernität (scil. 
des Barbaraaltars) zugunsten einer Stileinheitlichkeit, dieM.F.... zu einer ganz persönlichen künst- 
lerischen Form ausprägen konnte“, heißt es auf $. 129. Aber es wird diese Einsicht und damit die Be- 
wertung von F.s Hauptwerk ein wenig verdunkelt durch die Neigung, den Prozeß, der sich in F.s Ent- 
wicklung vom Barbara- zum Thomas-Altar vollzogen hat, zu materialisieren: F. soll sich, nachdem er 
um 1415 im Sinne der gleichzeitigen, vorwärts gewandten Pariser Kunst geschaffen hat, um 1424 der- 
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jenigen Kunstmittel bedient haben, die die Pariser Kunst um 1400 ausgebildet hatte (S. 119). Wie wichtig 
der Verf. diese These ist (die sie mit dem Satz: „der F. des Thomasaltars. .. steht scheinbar auf der 
Stilstufe der französischen Miniaturmalerei um 1400“ doch nur scheinbar mildert), erweist sich daraus, 
daß sie ihrer Begründung einen ihrer Exkurse (XI. Die Wiederaufnahme [so!] „frühfranzösischer“ 
Einzelmotive im Thomasaltar) widmet. 

Die hier vorgetragenen Argumente sind nicht überzeugend. Um nur einiges hervorzuheben: 
die Form der Erdkulissen des Thomasaltars, insbesondere auf der Verhöhnung, kann m. E. nicht aus einem 
Zurückgreifen auf ältere Vorbilder (hier sogar von c. ı 370!) erklärt werden, sondern nur aus freier Ab- 
wandlung von Formen aus dem Vorbilderschatz der Studienjahre (vgl. etwa Livre des merveilles fol. 
142 v®); das Baumbouquet der Grablegung ist von so besonderer Form, daß ein unmittelbares Vorbild 
kaum nachzuweisen sein dürfte, ist aber grundsätzlich dem angezogenen älteren Vergleichsstück nicht 
ähnlicher als etwa den Bäumen des Livre des merveilles, und daß sich F. in der „vermummten und vom 
Rücken gesehenen Gestalt‘ des gleichen Bildes „nach der Kunstmorphologie der Franzosen um 1400 
gerichtet‘ habe, wird durch die Miniatur der Petites Heures du Duc de Berry nicht bewiesen (die ja 
übrigens gerade die Rückenfigur nicht zeigt, wie dies auf S, 92 behauptet wird). Am bedenklichsten 
und für die grundsätzliche Bewertung von F.s Spätstil, um deretwillen allein die Kritik sich hier so sehr 
ins einzelne verliert, am gefährlichsten ist wohl die Meinung, F. habe bei der Darstellung der Reiter auf 
dem Thomasbilde auf einen Kanon zu rückgegriffen, der in der französischen Malerei um I41o schon 
längst überwunden war. Die Beobachtung, daß die französisch-niederländische Malerei sich in der Dar- 
stellung des Reiters immer mehr den natürlichen Größenverhältnissen zwischen Reiter und Pferd ange- 
nähert habe (‚‚der Reiter wird immer kleiner“, s. die Tabelle Anm. 518), ist sehr dankenswert, aber der 
Schluß, daß F., weil sein Thomas im Vergleich zum Pferde größer ist als die Reiter auf französischen 
Miniaturen c. 1410, einen durch diese überwundenen Typ von c. 1400 „wiederaufgenommen‘“ habe, ist 
fast erschreckend. Hier, wie in dem weiter angeführten Fall der Soldatengruppe am Grabe Christi kann 
man doch nur das eine sagen: daß F.sich bei der inneren Wandlung, die seine Kunst im Aufstieg vom 
Barbara- zum Thomas-Altar erfahren hat, dem Darstellungsprinzip des Mittelalters wieder angenähert, 
ihm den auflösenden Tendenzen der Zeit gegenüber noch einmal zum Siege verholfen hat und daß sich 
hieraus, aus innerer Logik also und schöpferischer Kraft, nicht in einem äußeren ‚Wiederaufnahme“- 
Prozeß und aus unüberwindlichem Anlehnungsbedürfnis Formen ergeben haben, die den Formen einer 
dem Mittelalter näher liegenden Entwicklungsphase der nordeuropäischen Malerei ähnlich, keineswegs 
aber unmittelbar durch sie bestimmt sind. 

Die Verf. hat in dem Schlußabschnitt ihres Buches die entwicklungsgeschichtliche Stellung M. 
F.s „auf der für seine Generation charakteristischen Zwischenstufe zwischen unindividueller Aus- 
druckskonvention und individueller Charakteristik des Menschen als solchen“ so weit- und tiefblickend 
zugleich umschrieben, die „Grenze, die F.s Darstellung von einer völlig ‘modernen’ abtrennt“ so scharf 
bezeichnet und in eindrucksvoller Interpretation einzelner Bildmotive belegt, daß sie einer Belehrung über 
die letzten Werte von F.s Kunstschaffen gewiß nicht bedarf. Aber es muß doch bedauert werden, daß sie sich 
in ihrer Darstellung nicht noch freier über den Bereich der formalen Qualitäten und der historischen 
Zusammenhänge erhoben und noch ernsthafter um die Deutung des geistigen Gehalts von F.s Bild- 
schöpfungen bemüht hat. Denn die „Kunstweise, die recht eigentlich seine eigene war“, die Form- 
werte des „Zeichnerisch-Bestimmten‘“ und des „ Tektonisch-Gebändigten‘, die er sich in rascher Ent- 
wicklung errungen hat, sind doch nur der Ausdruck eines geistigen Verhaltens zu dem dargestellten 
Stoff, mit dem er in seiner Zeit einzig dasteht. Sie ergaben sich ihm, weil er sich für seine Person nicht 
länger mehr genügen lassen wollte an der erzählerischen Behandlung heiliger und wunderbarer Ge- 
schichten und an ihrer optischen Glaubhaftmachung durch möglichst engen Anschluß an die Natur 
(nicht nur in der Ausstattung der Szene in Architektur und Landschaft, sondern auch in ihrer Gesamt- 
erscheinung wie in „‚zufälligem‘ Ausschnitt aus einem wirklichen Vorgangsablauf), wie es die wesentliche 
und im Hinblick auf die weitere Entwicklung durchaus positiv zu wertende Leistung der Franzosen 
und Niederländer seiner Tage war und wie es ihm selbst, als er seinen Barbaraaltar schuf, wünschens- 
wert erschien, weil er vielmehr dazu herangereift war, die Geschehnisse in ihrem Kern oder in ihrer blei- 
benden Bedeutung zu erfassen und dies in einem Gestaltungsprozeß von viel höherer schöpferischer 
Kraft anschaulich werden zu lassen. 


So stellt er die Kreuztragung nicht, wie es eben damals in den Niederlanden geschah (Budapester 
Bild, Albertinazeichnung), so dar, wie sie sich wirklich vollzogen, wie man sie von einem entfernten Stand- 
punkt aus gesehen haben könnte, als einen dichten, in einer weiten Landschaft sich entwickelnden Zug von 
(im Vergleich zum Bildganzen sehr kleinen) Fußsoldaten und Reitern, in dessen Mitte ein Mann mit einem 
riesigen Kreuz nahezu aufrecht dahinschreitet. Er sieht die Situation von innen her in dem, worin sie sich 
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von allen anderen irgendwie denkbaren Lebenslagen unterscheidet; ersiehtden aufdem Gang.nach Golgatha 
unter äußerer Last zusammensinkenden, von äußerer Gewalt mit Ziehen und Schieben trotzdem weiter- 
getriebenen Christus (Nimbus!) und er läßt das für diesen Vorgang entscheidende Kräftespiel in den die 
Bildfläche (die nun wieder von wenigen großen Figuren ganz gefüllt ist) beherrschenden Diagonalen, den 
scharf silhouettierten Extremitäten der Knechte, läßt in Christus selbst bis in die letzte Gewandfalte 
hinein das Erlöschen aller aktiven Kraft, das „Nichtmehrgehen‘ und trotzdem Vorwärtskommen augen- 
fällig werden. 

So gewinnt er die Kraft, der in ihren Hauptzügen so besonders treu übernommenen Beweinung 
Christi im Gegensatz zu ihrer „malerisch-weichen‘ Durchbildung bei den Franzosen ihre auf $. 124 
vortrefflich charakterisierte „‚zeichnerisch-bestimmte‘‘ Prägung zu geben, doch nur daraus, daß erim Ge- 
gensatz zu dem gleichzeitigen Franzosen und in weit engerer geistiger Verwandtschaft mit dessen Vor- 
gängern wieder Ernst macht mit dem Erfassen des darzustellenden Vorgangs: er mußte erst sein Inneres 
ganz auf den Ton der „Totenklage‘‘ stimmen, ehe ihm sein Bild nach völliger Tilgung aller Orthogonalen 
in seinen gegeneinanderlaufenden und ineinandergreifenden Schrägen und Kurven zu einer wahrhaften 
Hieroglyphe der Totenklage werden konnte. 


So erhebt er „die Ermordung des heiligen Thomas‘‘ aus dem Bereich einmaligen, an Ort und Zeit 
gebundenen Geschehens, das er.nur zu erzählen hätte, und läßt sie zu einem Bilde des Märtyrers schlecht- 
hin werden; die in allen Bildern des Thomasaltars die Wirklichkeit zerschlagende Größe und reine 
Flächenerscheinung des Heiligenscheins gibt hier dem von ihm umrahmten blutüberströmten, klagend 
doch voll Ergebung erhobenen Gesicht die besondere Weihe des ‚‚per aspera ad astra‘ eines jeden Mar- 
tyriums. 

An diesem Bilde wird es besonders deutlich, daß die in dem Buche geübte Betrachtungsweise dem 
besonderen Wesen von F.s Kunst nicht gerecht werden kann. Denn es trifft ja gar nicht zu und lenkt 
von dem Entscheidenden geradezu ab, wenn auf S. 67 gesagt wird: ‚Dieses französische Prinzip der 
Größenabnahme bei zunehmender Entfernung... hat M. F. auch zu dem seinen gemacht. Denn 
auch auf seinem Ermordungsbilde sehen wir sowohl die Fliesen als auch die Gestalten an Größe 
um so mehr einbüßen, je tiefer sie sich befinden (stark ist der Größenunterschied zwischen dem 
Heiligen und den Mördern und Klerikern, weniger stark, weil sie weniger weit voneinander entfernt, 
der zwischen den Mördern der vordersten und hintersten Reihe ihrer Gruppe).‘‘ Diese Behauptung 
wird durch die zwiefache Beobachtung widerlegt, daß der tatsächliche Größenunterschied zwischen 
dem Heiligen und den übrigen Gestalten des Bildes, soweit er sich überhaupt exakt feststellen läßt (!), 
ein minimaler, die Entfernung zwischen beiden eine ganz geringe ist. Denn nach der überzeu- 
genden Interpretation, die die Verf. auf S. 87 von der Stellung des Heiligen gibt (die ja doch 
nur darum gegenüber der dem Franzosen selbstverständlichen Klarheit so verunklärt ist, weil sie 
ganz belangslos ist für den Ausdrucksgehalt der Figur, ja das Interesse von dem Kopf abziehen würde, 
der mit allen Mitteln hervorgehoben. werden sollte), kommt sein linker Fuß auf die Grenze zwischen 
der 5. und 6. Fliesenreihe zu stehen (womit auch die angenommene Entfernung des Oberkörpers bestimmt 
ist). Versucht man von hier aus die Größe der aufgerichteten Gestalt zu ermessen (was freilich, da fast 
jede Auskunft über ihre Gliederung geflissentlich versagt wird, nur ganz annäherungsweise möglich ist), 
so gewinnt man für ihre Scheitelhöhe etwa die vierte Sternenreihe von oben. Die Scheitel der Mörder 
liegen um eine Reihe höher. Das ist annähernd der gleiche Abstand wie der zwischen dem linken Fuß 
des Heiligen und den Füßen der Mörder, und so kann man den ‚Größenunterschied‘ schlechterdings 
nicht als „stark“ bezeichnen: er ist kaum vorhanden, so wie denn auch die Entfernung nur etwa die Tiefe 
einer Fliesenreihe beträgt. Wird durch diese Feststellungen die oben zitierte Aussage widerlegt, so wird 
damit der Eindruck, aus dem sie resultiert, keineswegs bestritten: tatsächlich erscheint nach wie vor 
der Heilige wesentlich größer als die übrigen Gestalten und erheblich näher als sie. Es ist nicht schwer 
zu erkennen, worauf diese „optische Täuschung“ beruht: ı. durch die unverkürzte und geschlossene 
Vorderansicht und durch den Chormantel besitzt die Gestalt des Heiligen eine Breite und Fülle, die die 
der anderen Gestalten wesentlich übertrifft. 2. durch das die realen Verhältnisse verunklärende Her- 
abziehen des Gewandes wird die Basis der Figur wesentlich tiefer und damit für denEindruck um 4-5 Flie- 
senreihen näher gelegt als sie tatsächlich anzunehmen ist. 3. wird der Heilige durch den Nimbus für 
den Eindruck um eine volle Kopflänge über sich selbst erhöht. 4. gibt ihm die volle Freilegung seines 
Umrisses ein Übergewicht über die anderen einander überdeckenden und nur kollektivisch wirkenden 
Gestalten. Also: der Thomas ist nicht größer als die Mörder und die Mönche, er scheint nur an Größe 
sie erheblich zu überragen, und er ist nur ganz unwesentlich, scheint jedoch erheblich näher als sie. 
Das aber besagt, daß F. gerade nicht, wie die Franzosen, die Größe seiner Gestalten nach ihrer Ent- 
fernung vom Beschauer bestimmt, vielmehr ihren Größeneindruck nach ihrer Bedeutung im Bilde, Mit 
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anderen Worten: es handelt sich bei ihm nicht um das ‚‚französische Prinzip der Größenabnahme bei 
zunehmender Entfernung‘‘ sondern um ein ganz persönliches Prinzip der Größenabnahme bei abnehmender 
Bedeutung (und umgekehrt, wie etwa die großen Köpfe der am weitesten entfernten Angehörigen 
Christi auf der Kreuztragung beweisen). Wie hätte er auch die Größe (den Größen-Eindruck) auf dem 
Thomasbilde nach den realen Raumverhältnissen bestimmen sollen, da doch die 8 Gestalten gar nicht als 
realiter in einem Einheitsraum befindlich gedacht werden können. Denn dabei ergäbe sich die Forderung 
eines Handlungszusammenhangs, eines sicher vorstellbaren Handlungsablaufs (‚‚während der eine das 
Schwert in die Scheide steckt, mit dem er den Streich gegen des Heiligen Haupt geführt hat, erhebt 
der andere seine Keule, mit der er den Heiligen schlagen wird; in diesem Augenblick weichen 
die Mönche beiseite... .‘‘), und damit die Notwendigkeit, die Gestalten auch in einer anderen Situation 
als in der eben dargestellten, sie also als außerhalb der Darstellung existent zu denken, was doch der 
Verf. selbst nach ihrer im Schluß-Abschnitt dargelegten Auffassung von F.s Kunst ganz zuwider wäre. 

Man wird es aus der Gesinnung, die das Buch durchwaltet, verstehen müssen, daß die Verf. von 
vornherein darauf verzichtet hat, den geistigen Gehalt von F.s reifen Werken ganz auszuschöpfen, und 
sich darauf beschränkte, nach ‚Herkunft und Entwicklung“ des Meisters zu fragen. Sie mochte fürchten, 
sonst in Regionen abgetrieben zu werden, in denen ein rein rationales Verhalten nicht mehr möglich ist. 
Aber bei aller Achtung vor dem Motiv: es hält vor der Erwägung nicht stand, daß sich diese „letzten 
Dinge“ gar nicht ausschalten lassen, daß sich erst und nur aus ihnen das Verständnis für „Herkunft und 
Entwicklung‘, d. h. für die Entfaltung von F.s Kunst von ihren Quellen her und zugleich von ihren 
Quellen fort gewinnen läßt: F.s Stil hat sich gewandelt, weil und wie sich seine Gesinnung und sein 
inneres Verhältnis zu dem Darstellungsinhalt gewandelt hat. 

Wir hatten ®&isher nur den Thomasaltar in seiner Verschiedenheit vom Barbaraaltar und von den 
französischen Quellen im Auge. Es wäre aber doch zu fragen, ob sich die Kunst des Thomasaltars, ob sich 
die Wandelung aus dem Französischen in das Franckesche nicht in dem Frankreich so viel näheren 
(und vom Thomasaltar entgegen Goldschmidts Meinung — D. Lit.-Z. 5ı, 1930 Sp. 26 — gewiß erheblich 
entfernten) Barbaraaltar schon ankündigt. Ich bin geneigt, diese Frage zu bejahen. 


Es ist ja ohne weiteres einzusehen, daß die französisch-niederländische Malerei bei dem großen 
Umschwung, der sich in ihr seit dem Ende des 14. Jahrhunderts vollzog und der in der Kunst des Jan 
van Eyck seine historische Rechtfertigung erfahren hat, Opfer hat bringen und wesentliche Werte, die 
ihr bis dahin eigen waren, hat preisgeben müssen: mit der veränderten Einstellung zu dem wiederzuge- 
benden Vorgang (s. o.) verlor sich notwendig die Abstraktion der Formenwiedergabe und die Ent- 
schiedenheit der Flächenorganisation des Bildes. Der scharf geprägte Linienstil weicht der naturnäheren 
malerischen Behandlung, die Figuren und Gruppen lösen sich, da sie nicht mehr nur wie in der sym- 
bolisch-dekorativen Kunst des Mittelalters innerhalb der Bildgrenzen und in bezug auf sie existieren, 
sondern als Bestandteile eines außerhalb des Bildes zu denkenden, über die Bildgrenzen weiterzuden- 
kenden Geschehens aufgefaßt werden, von dem Bildrahmen und von der Bildfläche los und entziehen sich 
— oder unterwerfen sich nur widerwillig — aller planimetrischen Ordnung. Es wird dies vielleicht be- 
sonders deutlich da, wo die neue Kunst in der Darstellung altgeheiligter Gegenstände sich mit der voran- 
gehenden noch am engsten berührt — man vgl. etwa die Kreuzigung des Boucicaut-Meisters (Abb. 38) 
mit der auf dem Parement de Narbonne — oder wo noch ein letzter Versuch gemacht wird, die ma- 
lerisch behandelten, im freien Raum vorgestellten Gruppen in ein planimetrisches System einzufangen, 
wie es in den älteren Bildern der Heures de Chantilly und auf der von Dvoräk so richtig an diese ange- 
schlossenen Anbetung des Lammes auf dem Genter Altar geschieht. Daß es sich hierbei nicht nur um Er- 
scheinungen der Miniaturmalerei handelt, um eine Kunstform, die demleichteren Ton der Buchillustration 
angemessen und aus ihm entwickelt wäre, wird durch die wenn auch noch so spärlich erhaltenen Tafel- 
bilder der Zeit und aus dem schon angedeuteten festen Zusammenhang der Kunst der van Eyck mit 
der Miniaturmalerei bewiesen. 

Dann muß es also doch zu denken geben, wenn schon M. F.s Barbaraaltar eine wesentlich andere 
Sprache spricht. Allein welche Bedeutung hier den Grundlinien der Horizontale (Isokephalie) und der 
Vertikale (Architekturen, Pfahl und Galgenpfosten, Figuren- und Gruppenumrisse) gegeben ist und wie 
stark (eben darum) die Abweichungen von ihnen auf Bild 2 und 3 sprechen! Wenn die Verf. $. ı21 in 
dieser Hinsicht den Barbaraaltar auf eine Stufe mit der französischen Malerei und den Thomasaltar 
gegen beide in Gegensatz stellt, so ergibt sich m. E. kein zutreffendes Bild. Und nun gliedern ja diese 
Linien nicht nur die Bildfläche in einer für die damalige Zeit ungewohnten Klarheit, sie stehen im 
Dienste des Darstellungsinhalts und machen ihn anschaulich. Die Vertikalen scheiden die Parteien 
(Bild 1,4, 8) oder verleihen der besonderen Lage und der Erscheinung der Heldin, ihrem gebeugten 
Eingehen in den Kerker, der zarten Hilflosigkeit ihres Leibes bei der Marter stärksten Akzent. Und wenn 
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die Entschiedenheit, mit der im ı. Bild die beiden ‚Parteien‘‘ gegeneinander gestellt sind in Zu- und 
Abgewendetsein und in der Differenzierung von Gewand, Antlitz und Gebärde auch im Terence des Ducs 
angebahnt ist, so geht M. F. doch in der Schärfe der Charakteristik und in der optischen Klarlegung weit 
über solche Vorbilder hinaus: wie zufällig ist selbst beim Adelphimeister das Verhältnis der Figuren zur 
Hintergrundsarchitektur! 

Im gleichen Sinne ist das Verhältnis des „Mauerwunders‘“ zu der von der Verf. so glücklich entdeckten 
Miniatur in den Merveilles du Monde aufzufassen. Ganz gewiß bietet diese die Erklärung für F.s über- 
raschenden Bildgedanken: er hätte ihn nicht gefunden ohne dieses (ich könnte mir wirklich denken, 
ganz in concreto dieses) Vorbild. Aber was hat er daraus gemacht! Was die Verf. auf Grund seines 
Bildes tun konnte: die linke Hälfte der Miniatur abschneiden und verselbständigen (Abb. 13), das ist 
doch zuallererst M. F.s Tat gewesen (auf keinen Fall ist es ‚irrelevant‘, ob es seine Tat war, ob wir auf 
Grund des Stilcharakters des Barbaraaltars glauben dürfen, daß es seine Tat war|), ein unerhörtes Wagnis, 
die Wand, die auf dem Original zwischen zwei Gestalten hinläuft und der jenseits der rechten Gestalt eine 
genau gleiche Wand entspricht — eine fast neutrale Fläche also in streng symmetrischer Komposition — 
für sich zu nehmen, 2]; der Bildfläche allein mit ihr zu füllen und sie gewissermaßen zum Widerpart 
der ganz an den linken Bildrand geschobenen Figuren zu machen. Aber dieses Wagnis ist doch nur daraus 
zu verstehen, daß er die Wand in der darzustellenden Szene als Widerpart des Dioskurus begriff, die ganze 
Situation als dramatischen Konflikt zwischen dem leidenschafterfüllten Menschen und der Wand, die 
seiner Leidenschaft sich entgegenstellt: ‚O böse Wand, verflucht sei’n deine Stein’, daß du so äffest 
mich‘. Wie hat er nun diese so genial personifizierte Wand zum ‚‚Sprechen‘‘ gebracht, was hat er ihr, 
der völlig stummen Fläche in der Miniatur, mitgeteilt an Spannung und Kraft! Man kann genau an- 
geben, wodurch: durch die Einführung der Profile am Sockel und unter den Zinnen, zwischen denen die 
Wandfläche nun ganz fest verspannt ist und die in ihrem schneidend scharfen Lauf schräg über die Bild- 
fläche und gegen den Umriß des Dioskurus die Dramatik zum Ausdruck bringen. Erst dadurch aber, 
daß die Wandfläche diesen positiven Akzent erhalten hat, verhilft sie der Gebärde des Dioskurus, dem in 
schärfstem Einzelumriß und ‚‚zugespitztem‘ Gegeneinanderlaufen vor die helle Fläche gestellten Schwert 
und linken Unterarm, zu ihrer Wirkung. Von hier aus noch schnell einen Blick auf die Formensprache 
im Barbaraaltar: wieviel Abstraktion auch schon hier im Sinne des Thomasaltars oder des Leipziger 
Schmerzensmannes, mit dem man insbesondere die beiden Akte der Barbara im Umriß der Körper und 
der Arme und in der Entfaltung der (ganz ornamental überkreuzten) Hände vergleichen möge. 


Genug: es kam nur darauf an, zu zeigen, daß man dem Barbaraaltar nicht gerecht wird durch 
die — als Gewinn geschichtlicher Erkenntnis gar nicht zu überschätzende — Aufdeckung der Vorbilder, 
daß schon bei ihm das Eigene, das, was F. aus dem Französischen gemacht hat, von erheblicher Be- 
deutung ist — von Bedeutung vor allem auch für das Verständnis seiner „Entwicklung“. Denn diese 
erweist sich nun nicht als ein Bruch oder gar als ‚rückläufig‘ (wogegen schon Ad. Goldschmidt a. a. O. 
Einspruch erhoben hat), sondern als organische Weiterbildung, bei der das Eigene nicht in plötzlichem 
Durchbruch, aber freilich in erstaunlich schnellem und folgerichtigem Reifen den Sieg über das Fremde 
errungen hat. Das ‚Eigene‘ in einem ganz persönlichen Sinn, nicht in einem allgemein-nationalen. 
Denn die deutsche Malerei hat in dieser Zeit nichts Vergleichbares. Die bedeutendste Auseinandersetzung 
mit der französischen Malerei neben der M. F.s, die Kunst des Lukas Moser, gelangt zu einem ganz 
anderen Ergebnis, und Konrad von Soest bleibt, auch wenn man die gleiche Grundtendenz bei ihm 
anerkennen will, in deren Verwirklichung weit hinter M. F. zurück; vor allem führt die großartige 
Steigerung seines Stils von Wildungen zu Dortmund in eine vom Thomasaltar sehr verschiedene Rich- 
tung. Sie scheint zwar in Teilen, wie etwa im Oberkörper der Maria auf der Geburt oder beim ältesten 
der drei Könige, ebenfalls auf das „Zeichnerisch-Bestimmte‘“ und ‚„Tektonisch-Gebändigte‘‘ zu zielen, 
Gruppenaufbau aber und Modellierung führen zu einer Verräumlichung, die der Haltung des Thomas- 
altars widerspricht. 

Mit dieser Feststellung wird die von der Verf. leidenschaftlich verfochtene These, daß M. F. mit 
K. von Soest nichts gemein habe, scheinbar unterstrichen. Und doch zwingen andere Erwägungen da- 
zu, sie einzuschränken. 'Gewiß: M. F. kommt nicht von K. von Soest her, er hat seinen Stil nicht von 
diesem, es spricht auch nichts dafür, daß er ihm etwa die Anregung, nach Frankreich zu gehen, und den 
Hinweis auf die Quellen, aus denen er geschöpft, verdanke. M. F.s Verhältnis zu Frankreich ist ein 
ganz unmittelbares. Aber es bleibt bei einer Verwandtschaft mit Konrad, die, wenn nicht aus irgend- 
welcher, wann auch immer eingetretenen persönlichen Berührung zum mindesten aus einer landschaft- 
lichen Verbundenheit erkärt werden muß. Diese Verwandtschaft wird bezeugt durch die Gesichtstypen, 
namentlich die jugendlicher Frauen, durch die Hände, die in ihrer Struktur und Entfaltung einander so 
ähneln, ohne daß dafür gemeinsame Vorbilder in der westlichen Malerei angeführt werden könnten, 
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endlich durch die Struktur der Körper und das eigentümlich Fließende ihrer vom Gewand wie aufgeso- 
genen Formen. Das alles ist „Zeitstil“, aber innerhalb dieses Zeitstils rücken in diesen Zügen K. v. S$. 
undM.F.enger zusammen als einer von ihnen mit irgendwelchen anderen Erscheinungen, und man 
wird sich immer wieder versucht fühlen, den gemeinsamen Nenner als ‚„westfälisch‘“ zu bezeichnen. 


Die Verf. hat sich (S. 95 ff.) bemüht, den Gegensatz zwischen M. F. und K. v. $S. mit besonderer 
Schärfe an jener Frauengruppe von Golgatha klarzulegen, die schon oft als besonderes Beweisstück 
für eine nahe Beziehung zwischen den beiden Meistern angeführt worden ist. Bei williger Zustimmung 
zu einzelnen treffenden Beobachtungen ist es doch schwer, der Argumentation gerade im Grundsätzlichen 
zu folgen. Ohne Zweifel steht F. dem französischen Vorbild, der Kreuzigung in den Heures du Marechal 
de Boucicaut, näher in dem Aufbau der Sitzfigur. Aber schon hier ist der Gegensatz zwischen M. F, 
und K. v. S. nur bei der Mutter Maria so scharf, wie die Verf. ihn formuliert, die (von ihr gar nicht ge- 
nannte) Maria Jakobi in Wildungen hat dagegen ebenfalls das Motiv des hochgestellten Knies (durch 
die rechte Hand ausdrücklich betont) und der Verkürzung des Oberschenkels, und auf der anderen Seite 
ist das Sitz- oder Kniemotiv bei den beiden rückwärtigen Frauen (auf die sich die Vergleichung wieder 
nicht erstreckt) genau so entschieden wie bei Konrad. Vergleicht man aber F.s Maria mit der der fran- 
zösischen Miniatur, so ergeben sich grundsätzliche Unterschiede. In der Miniatur ist alles darauf gestellt, 
die einzelnen Partien (Beine gegen Leib, rechtes Bein gegen linkes Bein) abzusetzen und damit die Fi- 
gur räumlich aufzubauen, wie sie als Ganzes räumlich eingeordnet wird, bei F. verlieren die Formen 
wesentlich an raumbezeichnender Kraft: das bezeugt am deutlichsten die zwischen den Knien sich ein- 
senkende Faltenkurve. So ist auch der Aufbau der Gruppe bei F. von dem des Franzosen weit verschie- 
den: hier stehen Figurenblöcke in Winkeln gegeneinander, bei F. bloße Scheiben hintereinander (von 
„parallelen Frontalschichten‘‘ spricht die Verf. selbst an anderer Stelle S. 123). Auch weiß ich nicht, 
ob die Anordnung der Gruppen bei K. v. S. und M. F. sich wirklich in eine der von derVerf. durch das 
ganze Buch mit unablässiger Begier gesuchten Antithesen: „Höhenstaffelung—Tiefenstaffelung‘“ fassen 
läßt; bei den drei Frauen sehe ich einen solchen Unterschied kaum, schon der Verlauf des unteren Kon- 
turs ist hier und dort nahezu gleich. Dagegen sehe ich viel Verwandtschaft und sehe, wie sich M. F. und 
K. v. S. gegen den Franzosen zusammenschließen in dem Bestreben, die durch Modellierung und 
Überschneidung gegebenen Tiefenanweisungen für das Auge wieder aufzuheben durch lineare Bezüge 
mannigfachster Art in Falten, Umrissen und in der Lagerung der Hände. Bei Konrad finden sich die 
5 Hände der 3 hintereinander gestaffelten Figuren nahezu in einer Schicht zusammen, bei F. fügen sich 
die 6 Hände — viel geistvoller, aber aus gleicher Vorstellungsweise — zu reinen Ornamenten. Wer kann 
bei den 4 Händen in der Mitte noch nach der plastisch-räumlichen Ordnung ihrer Träger fragen? Und 
wie führt die links sitzende Frau im schroffen Wechsel von Profil und Rückansicht diese Frage ad ab- 
surdum, wie wachsen bei ihr Unterkörper, Rücken und Kopf durch das ganz g:rade, linear gegliederte 
Haargehänge zu einer planen Wand zusammen! Wie wenig der Formgehalt der Gruppe mit den Be- 
griffen „eminent-tiefenhaft‘‘ und ‚„vehement-plastisch‘‘ getroffen wird, beweist endlich der Johannes. 
Ein im plastisch-räumlichen Sinne außerordentliches Motiv: wie er hinter Maria, ihr zur Stütze nach 
links hin am Boden lagert und den Kopf nach rechts zum Kreuz hinaufwendet, wird (in der Zuordnung 
seines Kopfes zu dem der Maria, seiner rechten Hand zu seinem Kopf, im „Palmetten‘“-Ornament der 
Füße) ganz in die Fläche zurückgedacht. So geht es auch nicht an, den Raumgehalt des ganzen Bildes 
so aufzufassen, aus dem Fragment die gesamte Bildtiefe auszumessen (= 8 x die Tiefe der Thomas- 
marter!), wie es die Verf. tut. Die ornamentale Stilisierung der Pflanzen im ‚Vordergrund‘ sagt uns 
doch deutlich genug, daß der Reiz der ‚Tiefe‘ für M. F. seine Kraft verloren hat, und sehen wir von hier 
auf die Pflanzen der Wildunger, die so entschieden raumbezeichnenden Knochen der Boucicaut-Kreu- 
zigung, so scheiden sich noch einmal die Parteien: hier der Franzose, dortM. F.undK. v. S. 

Wer nach dem allen dazu neigte, in M. F. einen Westfalen zu sehen, der früh nach Frankreich 
zog und nach seiner Lehrzeit durch erneuten Aufenthalt in der Heimat in seiner westfälischen Kunst- 
gesinnung gestärkt nach Hamburg kam, würde willkommene Bestätigung für solche Mutmaßung in 
der im Exkurs IX gegebenen Zusammenstellung einer großen Anzahl westfälischer Kunstwerke finden, 
die den Einfluß oder die Nachwirkung M. F.s verraten. Aber diese Zusammenstellung soll ganz etwas 
anderes, soll eine nur vorübergehende Tätigkeit des aus Holland stammenden Meisters in Westfalen 
bezeugen. Ich kann dieses Referat mit der von der Verf. mit Spürsinn, Kombinationskraft — und Vorsicht 
behandelten Frage nach F.s äußerer Herkunft nicht weiter belasten; ich bekenne, daß ich mich in dem 
„feinen Netz von Hypothesen‘ (Goldschmidt) nicht verfangen habe und weise nur auf einen Punkt hin, 
der m. E. die Identifizierung unseres Meisters mit einem in Hamburger Urkunden von 1407—I414 ge- 
nannten Nicolaus Vranke (und zugleich die Identifizierung dieses Hamburgers mit einem Mönch Franco 
aus Zütphen) ausschließt: nach Aussage dieser Urkunden besitzt jener Nicolaus Vranke seit 3407 eine 
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„hereditas‘“ in Novo Castro. Nun wird zwar (wie mich auf meine Anfrage Herr Archivrat Dr. H. Reincke 
in Hamburg freundlichst belehrte) mit ‚„‚hereditas‘ nicht nur ein ererbter, sondern auch ein käuflich er- 
worbener, aber eben doch ausschließlich ein fester Eigenbesitz bezeichnet: wie sollte der Zütphener 
Mönch schon 1407 (ein schon nach allem, was sich für M. F.s Lehrzeit in Frankreich ergab, sehr un- 
wahrscheinliches Datum) einen solchen Besitz in Hamburg innegehabt haben? — 

Es liegt in der Natur einer Rezension, daß die Darlegung abweichender Meinungen mehr Raum 
beansprucht als die Zustimmung; denn jene erfordert eine viel ausführlichere Begründung. Ich betone 
dies und bitte sich durch den unvermeidlichen Umfang dieser kritischen Erörterungen nicht über meine 
positive Bewertung des vorliegenden Buches täuschen zu lassen. Mit den eingangs genannten Haupt- 
ergebnissen ist seine wissenschaftliche Bedeutung nicht erschöpft. Der ı. Teil: „Die Werke“ enthält 
neben klarer Zusammenfassung alles Bekannten viel Neues über Geschichte, Herkunft, ursprüngliches 
Aussehen und Erhaltungszustand der vier Schöpfungen des Meisters (so, daß der Barbaraaltar aller 
Wahrscheinlichkeit nach für eine Hamburger Kirche — dann aber gewiß eher für die Barbarakapelle der 
Petrikirche oder den Altar der B.-Brüderschaft in S. Johannis, als für die Ratskapelle im Alten Dom, 
deren 1412 bezahlte ‚13 tabulae‘‘ nicht mit ihm identisch seinen können — hergestellt worden ist; daß 
der Leipziger Schmerzensmann nicht aus des alten Waagen Besitz, wohl aber, wie man immer ange- 
nommen hat, aus dem Dom stammt, der Hamburger Schmerzensmann dagegen nicht aus dem Dom, 
sondern aus der Johanniskirche; daß für das Fragment des Kalvarienberges eine Erweiterung nach 
unten um 8—ıo cm und für die ganze Tafel eine Größe von 206x198 cm anzunehmen ist und daß auf 
dem rechten Flügel die Auferstehung über der Grablegung sich befand), daneben eine überzeugende 
Deutung von zwei Thomasbildern, der bisher sog. ‚Flucht‘ und der (verlorenen) Gebet-Szene. 

Die der Schülerin des Hamburger Seminars anerzogene Bemühung um ikonographische Pro- 
bleme hat noch eine weitere Frucht getragen in der Interpretation der beiden Bilder des Schmerzens- 
manns und Klarlegung ihres ikonographischen Verhältnisses zu den Vorstufen in der französischen 
Malerei, einer Klarlegung, die auch darum zu begrüßen ist, weil sich aus ihr eine feste Stütze für die 
wohl naheliegende, aber aus rein formalen Indizien nicht leicht zu beweisende Stellung des Hamburger 
Schmerzensmannes am Ende von F.s Entwicklung ergibt. 

Endlich: die Frage nach der Herkunft des Meisters hat die Verf. genötigt, das umfangreiche 
Material der französischen Buchmalerei um 1400 an den Originalen durchzuarbeiten. Sie ist dabei für 
Chronologie und stilistische Gruppierung zu Ergebnissen gelangt, die weit über das bisher Erkannte 
oder jedenfalls literarisch Festgelegte hinausgehen, und die betr. Anmerkungen sowie der Exkurs X 
„Zur Datierung der französischen Manuskripte‘ enthalten in nuce eine Geschichte der französischen 
Miniaturmalerei von c. 1400— 1415 mit Ausblicken auf die weitere Entwicklung bis zu Jan van Eyck, 
die ganz unabhängig von dem Hauptthema eine wesentliche Förderung unserer Kenntnisse auf einem 
zentralen Gebiet der europäischen Kımstgeschichte bedeutet. 

Aber man wird einer solchen. Arbeit nicht gerecht mit der Hervorhebung einzelner Abschnitte 
und einzelner Ergebnisse. Ihr Verdienst und Wert liegen in einer tieferen Schicht, und auch wem es 
unerläßlich scheint, dies oder jenes an dem Buche zu beanstanden, zurechtzurücken oder zu ergänzen, 
muß die Gesinnung, die es trägt, den hohen Ernst, der es durchwaltet von der ersten bis zur letzten Zeile, 
muß die vollkommene Selbstverleugnung und die unbeirrbare Strenge der Verf. gegen sich selbst mit 
tiefer Befriedigung empfinden und dankbar bezeugen. Hier ist gerade für die jüngere Generation ein Vor- 
bild gegeben, dem man die nachhaltigste Wirkung wünschen muß. 

Endlich sei mit höchster Anerkennung des Hamburger Verlages gedacht, der diese beiden Bände 
in vornehmster Ausstattung, vorzüglichem Druck und vollendet guten Abbildungen herausgebracht hat. 
Die so Tafeln des 2. Bandes, die in fast durchweg seitengroßen, gleichmäßig klaren und satten Auto- 
typien Meister Franckes Gemälde in Gesamtaufnahmen und herrlichen Details wiedergeben, sind ein 
stattliches Denkmal alter deutscher Kunst und deutscher Leistungsfähigkeit von heute. Vitzthum 


Neue Leonardo-Literatur. Venturi. — Malaguzzi Valeri. — Popp. — Suida. 

Es ist keine nationale Selbstüberhebung, wenn angesichts der größten Persönlichkeiten der ita- 
lienischen Hochrenaissance die Tatsache konstatiert werden darf, daß die bedeutendsten Leistungen der 
kunstwissenschaftlichen Literatur, soweit sie sich mit diesen Heroen beschäftigt, der deutschen Forschung 
angehören. Kein Buch des Auslandes über Michelangelo kann sich, was Größe des Gesamtwurfs, Kultur 
der literarischen Form, Akribie der Einzelbeobachtung anbetrifft, mit den Werken der Grimm, Justi, 
Thode, Steinmann, Mackowsky messen, und ebenso bleibt die noch bis auf den heutigen Tag einer großen 
abschließenden Darstellung harrende Raffael-Forschung in allen wesentlichen kritischen Fragen auf die 
von deutscher Seite (Oskar Fischel) geleistete Arbeit angewiesen. 
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Einzig auf Leonardo trifft di>se Behauptung nicht zu. Der fragmentarische Zustand des künst- 
lerischen Gesamtwerks des Meisters, der alle menschlichen Maße übersteigende Umfang seines wissen- 
schaftlichen Forschens, der fast legendäre Charakter seines irdischen Lebenslaufs, haben auch die Epi- 
gonen genötigt, sich auf Sichtung des in alle Welt verstreuten, kaum übersehbaren Nachlasses und auf 
die bis auf den heutigen Tag ein ewig umstrittenes Kampffeld bildenden Fragen nach Zuweisung oder 
Absprechung zweifelhafter Werke zu beschränken. Nirgendwo sonst auf einem Gebiet der Kunstforschung 
— von Dürer und Rembrandt abgesehen — hat das heute immer mehr als wissenschaftlicher Sport 
internationaler Liebhaberkreise denn als ernste geistige Arbeit sich entwickelnde Treiben der ‚‚Attri- 
butionisten‘‘ so wilde Orgien gefeiert wie auf dem der echten und unechten Leonardos. 

Statt an die dringendste aller Aufgaben heranzutreten, die wenigen echten, allen Privatmeinungen 
und Zweifeln entrückten Hauptwerke — es sind im ganzen 6, von den Zeichnungen abgesehen — auf 
ihren Wesenskern zu untersuchen und Leonardos Sprache erst einmal begreifen und vor allem hören zu 
lernen, zog man es vor, sich über das Mein und Dein angesichts von Arbeiten sekundären und tertiären 
Wertes die Köpfe zu zerschlagen. Der beschränkte Gesichtspunkt des Galeriebesitzes und des Kunst- 
handels erschien einer, dem Götzendienst der Philologie und des Kapitalismus heillos verfallenen Gene- 
ration als der allein maßgebende. Man sah nicht oder wollte nicht sehen, daß es neben der Kardinalfrage: 
wer war Leonardo, vollkommen gleichgültig ist, zu wissen, ob die Pariser oder die Londoner Madonna 
das Original und ob die Berliner Flora echt oder unecht ist. So ist der, einer späteren Zukunft sicherlich 
einmal grotesk erscheinende Zustand zu konstatieren, daß zwar hunderte von Einzelfragen, die sich an 
den Namen Leonardo knüpfen, in hunderten von Einzelaufsätzen behandelt worden sind, daß aber eine 
eingehende Würdigung der künstlerischen Gesamtpersönlichkeit des Meisters und vor allem eine ein- 
gehende Analyse seiner wenigen Hauptwerke (von dem Abendmahl abgesehen) niemals versucht worden 
ist. Man streitet sich — theologisch gesprochen — um die Auslegung widersprechender Textstellen in 
den Evangelien, statt den aus allen Quellen deutlich vernehmbaren Worten des Heilands zu lauschen. 
Man verrät die Religion an die Religionswissenschaft. 

Im Gegensatz zu dieser Vernachlässigung des Kernproblems hat die pietätvolle und aufopfernde 
Pflege des künstlerischen und literarischen Nachlasses Leonardos in den letzten Jahrzehnten unauf- 
haltsame Fortschritte zu verzeichnen gehabt. Hier ist tatsächlich alles Wesentliche, die unentbehrliche 
Vorarbeit für alle kritischen Einzelfragen, in den monumentalen Publikationen der Manuskripte, aus- 
schließlich von ausländischen Forschern, teils in Frankreich und England, vor allem aber im Lande 
des Meisters selbst geleistet worden. Auch die kleineren kritischen, hier zur Besprechung vorliegenden 
Arbeiten der italienischen Forscher überragen trotz aller Einwände, die im einzelnen gegen sie erhoben 
werden müssen, leider an Qualität wesentlich die gleichzeitigen deutschen Leistungen. 


1. Italien. 


Aus der bedeutsamen Folge der Pubblicazioni dello Istituto di Studii Vinciani in Rom 
(Verlag Zanichelli, Bologna) interessieren den Kunsthistoriker in erster Linie die dem Künstler Leonardo 
gewidmeten handlichen Bände (II und V), in denen Venturi den Maler, und Malaguzzi Valeri den 
Bildhauer behandeln. 

Nach einer chronologischen Zusammenstellung der Werke auf Grund der historischen Dokumente 
bringt Venturi eine kurze kritische Würdigung der Gemälde und schließt in einem dritten Teil mit sorg- 
fältigen Regesten über das Gesamtwerk des Malers von 1478 bis 1891. 

Neben diesem archivarischen Verdienst, das der Spezialforschung unschätzbare Hilfe bietet, tritt 
die persönlich-wissenschaftliche Leistung des Verfassers stark zurück. Die Charakteristik der Kunst- 
werke selbst bleibt meist an der Oberfläche haften, und ein irgendwie einheitliches Bild der Entwicklung 
des Malers kommt nicht zustande. Es genügt daher hier, über die Stellungnahme des Verfassers zu um- 
strittenen Einzelfragen der Forschung das Wesentlichste mitzuteilen. 

Mit Recht wird die schon von Bode zurückgewiesene törichte Zuschreibung des Engels im 
Taufbilde des Verrocchio an einen unbekannten Schüler (durch Thijs) auch von Venturi abgelehnt. 
„Dieser alunno hat auch niemals unter Leonardos Einfluß gestanden,‘ 

Weniger befreunden kann man sich mit der Ansicht des Verf., Leonardo habe, bei allen übrigen 
Qualitäten der Uffizien-Verkündigung, die ‚„‚difficoltä di proporzionar le figure algi ambienti‘ ver- 
mieden. Ein Leonardo, der Schwierigkeiten umgeht, ist nicht gerade vertrauenswürdig als Verfasser 
einer an und für sich schon zweifelhaften Arbeit. Die unüberwindlichen Bedenken gegen dieses, nach 
Lipharts Vorgang von Bode und auch hier von Venturi abermals als eigenhändige Arbeit L.s angesehene 
Bild werden weder durch diese noch durch die übrigen vom Verf. vorgebrachten Beweisgründe behoben. 
Statt des ganz überflüssigen Vergleichs mit Baldovinetti wäre eine abermalige eingehende Konfrontation mit 
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der (echten) Verkündigung im Louvre auch hier der einzig richtig. Weg gewesen, um die Unvereinbarkeit 
der beiden Schöpfungen (trotz unverkennbarer Leonardesker Elemente in dem Uffizienbilde) auf den 
Namen desselben Verfassers zu erweisen. Daß der Blick des ganz inferioren Madonnenkopfes auf dem 
Uffizienbilde eine ‚intensitä misteriosa‘ besitze, wird auch der gutwilligste Leser dem Verf. ebensowenig 
glauben, wie s. Zt. die Behauptung Bodes, daß die den typischen Verrocchio- und Pollajuolo-Stil zeigenden 
Hände der Madonna ‚‚echt Leonardosche Hände seien, wie er sie später kaum besser und reizvoller gebildet 
habe.“ (Leon.-Studien S, 18). Die zur Stütze der Autorschaft L.s vom Verf. abgebildete Windsorzeich- 
nung (10) gehört zum Engel der Taufe, nicht zum Uffizienbilde. Schließlich muß auch Venturi selbst 
die Inferiorität, sagen wir besser: absolute Unvergleichbarkeit der Draperie der Madonna mit der großen 
Gewandzeichnung im Louvre zugeben. Wir dürfen resümierend und resignierend sagen, daß, ehe wir 
die Verfasser der Tobiasbilder in London, Florenz, u. a. O. nicht kennen, auch die Frage nach dem Autor 
der Uffizien-Verkündigung weiterhin eine offene wird bleiben müssen. 


In der wesentlich eingehenderen Besprechung des Liechtenstein-Porträts, die sich in den 
Hauptpunkten auf die älteren Beweisführungen stützt, vermißt man nur den Hinweis auf die, auch von 
Bode nur zögernd betonte, in Wirklichkeit aber ausschlaggebende Bedeutung des wundervollen Wappens 
auf der Rückseite, 

Dagegen ist die gründliche und wohl endgültig abschließende Interpretation der viel umstrittenen 
Dokumente zur Felsgrottenmadonna durch Venturi eines der wertvollsten Resultate des Buches, 
Die von dem Entdecker der Schriftstücke, Beltrami, voreilig aus ihnen abgeleitete Autorschaft Leonardos 
an der Londoner Madonna wird in ausführlicher neuer Deutung und überzeugender Auslegung der Texte 
als unhaltbar nachgewiesen. Ohne sich in eingehende nochmalige Darlegung auch des stilistischen 
Beweismaterials einzulassen, sieht V. mit Recht in dem englischen Exemplar nichts als einen ‚‚debole 
riflesso‘ des Originals im Louvre, — Was die Notwendigkeit einer Ablehnung des Londoner Exemplars 
aus rein künstlerischen Gesichtspunkten heraus anbetrifft, so darf Referent, wie in allen übrigen hier 
berührten kritischen Fragen, auf seine eigenen Ausführungen in der inzwischen erschienenen Publikation 
(Berlin 1928) verweisen. Daß _L. sich selbst in jenem eben erwähnten Dokument als Mitverfasser des 
Werkes bekennt, ist kein stichhaltiger Beweis für seine wirkliche Autorschaft an dem Londoner Bilde, 
Selbstverständlich konnte er als geistiger Urheber der Komposition trotz aller Entstellungen seiner Ge- 
danken und Formen durch den vermutlichen Verfasser Preda sich mit vollem Recht und bestem Gewissen 
(ohne Zuhilfenahme einer ‚‚Notlüge‘“ im Interesse des ihm befreundeten mailändischen Kollegen) als 
Mitarbeiter dieser unter seinen Augen entstandenen Kopie bezeichnen. 


Weniger glücklich ist die vom Verfasser zur Erweiterung des Anschauungsmaterials und zur 
Stützung seiner Ansichten getroffene Auswahl aus dem großen, noch immer der Klärung harrenden 
Bestande der Handzeichnungen geraten, Die Auslese ist durchaus willkürlich und lückenhaft, Un- 
entbehrliches fehlt, und Unwesentliches erscheint in oft wahlloser Häufung. Der Louvre-Karton der 
Isabella gilt dem Verf, noch immer als echt, ebenso wie die Kopie des Kopfes aus der Anghiarischlacht 
in Oxford, die unmittelbar neben der echten in Budapest abgebildet wird. Selbst unzweideutige Fälschungen 
wie die Studie zur Felsgrottenmadonna in Windsor (Fig. 74) werden skrupellos aufgenommen, und die 
aus derselben Sammlung abgebildete Kinderzeichnung (Fig. 129) hat weder mit Leonardo noch mit 
seiner Schule etwas zu tun; sie gehört dem 17., vielleicht gar dem Anfang des 18. Jahrh. an, 

Mit uneingeschränkter Dankbarkeit dagegen muß das Buch Malaguzzi Valeris über den 
Bildhauer L. begrüßt werden. Auch hier zwar ist keine zusammenhängende systematische Darstellung 
des Themas beabsichtigt; auch dieser Verfasser beschränkt sich auf eine Auseinandersetzung mit den 
wichtigsten strittigen Fragen der Spezialforschung, aber die angewandte Methode darf als ein Muster 
kritischer Exegese bezeichnet werden. 

Das erste Kapitel gilt Leonardos Mitarbeit an den Werken Verrocchios und der Täufer- 
gruppe des Rustici am Baptisterium. In letzterem Fall will der Verf. den Anteil L.s im wesentlichen 
auf die technische Beihilfe bei den Gußarbeiten und auch am Wachsmodell für den kahlköpfigen Leviten 
beschränkt wissen. Im übrigen betont er den überwiegenden Einfluß Michelangelos, hinter dem der 
L.s zurücktritt. 

Unvergleichlich wichtiger als dieses Parergon der späten Florentiner Jahre ist die viel umstrittene 
Beteiligung L.s an dem Reiterdenkmal seines Lehrers. Die bei jeder neuen Prüfung sich aufdrängende 
Unvereinbarkeit des grandios einheitlichen Rhythmus der Reiterfiguren mit der Befangenheit und soliden 
Exaktheit der übrigen, in der Präzision der Einzelform sich erschöpfenden, mehr technisch virtuosen 
als genial-persönlichen Kunstleistungen des älteren Meisters, wird die Zweifel an der vollen geistigen 
Urheberschaft Verrocchios am Colleoni nie ganz verstummen lassen. Malaguzzi Valeris Vermutung, 
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daß Verrocchio nach dem Untergang seines ersten Wachsmodells von 1481, angeregt durch die Reiter- 
studien seines Schülers und Mitarbeiters im Hintergrunde der Anbetung der Könige, ein neues Modell 
hergestellt habe, ist um so ansprechender, als die echten Leonardoschen Pferdestudien in Budapest und 
anderen Sammlungen im Detail oft ganz überraschende wörtliche Übereinstimmung mit den entspre- 
chenden Teilen des Colleonirosses zeigen. Von hier bis zu der tätigen Mithilfe L.s auch an diesem 
Werk seines Lehrers (wie an der Taufe und der Thomasgruppe) ist dann nur ein gewiß nicht allzu kühner 
Schritt, zumal die Daten der L.schen Vita in Mailand bekanntlich gerade für diese Periode eine Lücke 
aufweisen. 

Ein zweites kürzeres Kapitel widmet der Verfasser den L. selbst als eigenhändig zuge- 
schriebenen plastischen Arbeiten. Nach einem kurzen Bericht über die Bodeschen Attributionen, 
namentlich die einstimmig von der Fachkritik abgelehnten. Reliefs in Venedig, Perugia und London, 
wird der Berliner Flora und ihrer Geschichte eine eingehende Betrachtung zuteil. Über die gegen 
diese Erwerbung seinerzeit vorgebrachten Bedenken wird kurz berichtet und in ruhiger Sachlichkeit, 
wenn auch ohne eingehendere künstlerische Analyse, auf die heute wohl keinem Einsichtigen mehr 
zweifelhafte Bedeutung des Werkes hingewiesen. 

Das letzte und umfangreichste Kapitel des Malaguzzi Valerischen Buches ist den Original- 
entwürfen Leonardos zu seinen Reiterdenkmälern gewidmet. Die Untersuchung dieser schwierigsten 
aller Leonardofragen eröffnet der Verf. mit dem skeptischen Bekenntnis, daß er eine reinliche Scheidung 
zwischen den für das Sforza- bzw. das Trivulziodenkmal bestimmten Entwürfen und Einzelstudien für 
unmöglich halte. Gegen die außerordentlich wertvollen und tiefschürfenden Versuche Simon Mellers 
(Jahrb. d. Preuß. Kunstsig. 1916), eine systematisch-chronologische Folge aller Zeichnungen aufzu- 
stellen, erhebt der italienische Forscher das berechtigte Bedenken, ob diese ganze Fülle von Pferde-, 
Reiter- und Denkmalsentwürfen sich ausschließlich auf eines der beiden geplanten Monumente beziehen 
müsse, ob nicht vielmehr anzunehmen sei, daß wir diesen Überreichtum an Motiven je nach der Stim- 
mung der Konzeption stärkere oder schwächere, durchgebildete oder nur „kalligraphische‘, vom Moment 
eingegebene Variationen und Phantasien über das Thema „Reiter und Pferd‘ zu erblicken hätten, die 
über alle Perioden des L.schen Schaffens zerstreut seien: „Studien für viele Pferde, viele Reiter, viele 
Monumente“, 

Dennoch macht der Verf. bei dieser Skepsis nicht halt. Auch er gibt die Möglichkeit zu, eine 
große Zahl der Studien dem älteren oder dem jüngeren der beiden Denkmalsentwürfe zuzuweisen, und 
wiederholt seinerseits den schon einmal von ihm in seinem monumentalen Werk über die „Corte di 
Lodovico il Moro“ (1915 ff.) gemachten, von Meller inzwischen bekämpften Versuch, alle Skizzen, in 
denen ein Sarkophag vorkommt, ausschließlich dem Trivulzio-Denkmal vorzubehalten. Indem er diese 
Ansicht auf den allgemeinen Gang der L.schen Entwicklung vom Vielbewegt-Naturalistischen zum 
Einfach-Typischen stützt, sucht er wahrscheinlich zu machen, daß das bekannte Windsor-Blatt, das beide 
Typen des bewegten und des ruhig schreitenden Pferdes enthält, mit der handschriftlichen Notiz vom 23. April 
1490 „ricominciai il cavallo‘“ zusammenfalle. Damit wäre die entscheidende Wendung vom alten natu- 
ralistischen zu dem neuen klassizistischen Typus schon innerhalb der Arbeit am Sforzadenkmal bestätigt: 
(Den vielbesprochenen Einfluß des antiken „Regisole‘‘ will Verf. mit Recht zugunsten des viel wahr- 
scheinlicheren des Marcaurel eingeschränkt wissen). 


Auch dieser Lösung der Frage stellt sich jedoch u. E. das Bedenken entgegen, daß beide Typen 
des sprengenden und des schreitenden Rosses sich bereits nebeneinander, chronologisch-identisch, auf 
dem Hintergrund der Anbetung der Könige vorfinden und daß vor allem der erst in die zweite Florentiner 
Periode fallende Karton der Reiterschlacht keineswegs eine „Beruhigung“, sondern im Gegenteil das 
äußerste an Bewegung, ja an fanatischer Wut bietet, das diesem abzugewinnen war. 

Somit erhebt der vom Verf. schon eingangs betonte Zweifel der Möglichkeit einer befriedigenden 
Lösung des ganzen Problems aufs neue sein Haupt. Doch als lebendigster und wertvollster Gewinn 
der neuen Forschung wird niemals eine noch so überzeugende neue Darlegung, sondern die bereits er- 
folgte, nicht hoch genug zu rühmende Entdeckung der Bronzestatuette des Budapester Museums durch 
Simon Meller zu gelten haben. Auch der italienische Forscher würdigt diese epochale Tat seines wissen- 
schaftlichen Gegners durchaus. Seine Bedenken gegen einen von dem Entdecker behaupteten engeren 
Zusammenhang der Bronze mit dem Trivulziodenkmal, die er auf die ideale Nacktheit des Reiters gründet, 
sind nicht stichhaltig, da es sich ja um eine Skizze und ein noch freies Spiel der Phantasie handelt. Trotz- 
dem ist dieser Zusammenhang nicht durchaus nötig. Auch in der Reihe der Entwürfe für das Sforza- 
denkmal wäre für diese Schöpfung Platz, wie ein abermaliger Hinweis auf die Reiter der Anbetung, 
die (trotz Strzygowski) der ersten Florentiner Periode angehören, erhärtet. Doch unvergleichlich 
wichtiger als alle theoretischen und historischen Erwägungen und Rekonstruktionen wird immer die 
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lebendige Erkenntnis des unschätzbaren Wertes der Budapester Bronze selbst bleiben. Die qualitativ- 
künstlerische Überlegenheit dieser Arbeit über alle übrigen Nachahmungen Leonardoscher Gedariken 
ausseiner eigenen Umgebung und Nachfolge zwingt auch dem italienischen Verfasser das Geständnis ab, daß 
der „valentissimo scultore‘, der diese kleine Bronze geschaffen, kein anderer sein könne als Leonardo selbst, 

In einem kurzen Schlußkapitel berichtet der Verfasser über die Spuren der Leonardoschen 
Plastik in der zeitgenössischen Kunst, die er mit reichem Bildermaterial und sorgfältiger Aufzeichnung 
aller in den europäischen Museen befindlichen, meist auf das Reiterdenkmal zurückgehenden Klein- 
bronzen verfolgt. Auch in der Monumentalplastik des Mailänder Doms tauchen, durch die Vermittlung 
der Solario-Boltraffioschule, letzte Anklänge Leonardoscher Gedanken auf. | 


Eine Würdigung der übrigen Bände dieser Sammlung, aus der Calvi’s: Manoscritti di L.d.V., 
und De Toni’s: Le piante e gli animali in L.d. V. genannt werden mögen, muß einer späteren 
Gelegenheit vorbehalten bleiben. 


2. Deutschland. 


Dem obigen, vor dem Erscheinen seines eigenen Buches über Leonardo niedergeschriebenen 
Referat des Verfassers, sei hier der Bericht über die neuesten deutschen Publikationen angeschlossen, die, 
wie gesagt, leider an Wert erheblich hinter dem von Italien Geleisteten zurückbleiben. 

An einen weiteren Leserkreis als die eben gewürdigten, der exklusiven Fachwissenschaft dienenden 
Publikationen richtet sich die Auswahl der Zeichnungen des Leonardo da Vinci, die Anny 
E. Popp in der Serie der vom Piperschen Verlage veröffentlichten Handzeichnungen der großen Meister 
herausgegeben hat (München 1928). 

Der Verzicht auf Vollständigkeit hätte hier angesichts des populären Zwecks zu einer ganz strengen 
Auswahl des Wesentlichsten und Charakteristischsten führen müssen, wie sie in den von Wölfflin und 
Neumann bearbeiteten Dürer- und Rembrandt-Bänden vorliegt. Statt dessen zog die Herausgeberin es 
vor, zu dem zwar originellen, aber recht subjektiven Bilde, das sie von dem ‚‚Wesen‘‘ des Meisters ent- 
wirft, die passenden Belege aus dem Vorrat der Zeichnungen heranzubringen. Mit dieser neuartigen 
und konsequent durchgeführten, aber oft sehr egoistisch-einseitig erscheinenden Methode, wird der Kreis 
von Kunstliebhabern, an die sich gerade diese Publikationen wenden, in vieler Hinsicht um das Beste 
betrogen. Von den allbekannten und allgemein anerkannten echten Zeichnungen, namentlich aus den 
Florentiner Jugendjahren, die gerade in einer solchen Auswahl nicht hätten fehlen dürfen, wird kaum 
eine gebracht. Diese Blätter, die wie die frühe Federzeichnung der Profilköpfe in Windsor, die herrliche 
Studie zur Madonna Litta oder die grandiose Zeichnung zum Engel der Felsgrotte in Turin, von anderen 
ganz zu schweigen, wie keine andere seiner Zeichnungen geeignet gewesen wären, in die Gedanken- und 
Formenwelt Leonardos einzuführen und ihm einen großen Kreis von Bewunderern zu werben — sie fehlen 
vollständig. Dafür wird der Leser mit Dutzenden und Aberdutzenden von flüchtigen und flüchtigsten Skizzen 
abgespeist, die zwar für den Fachmann von allerhöchstem Wert sind, deren Problematik und Fragmen- 
tarik für den unvorbereiteten Laien jedoch eine, durch die Interpretation des Textes kaum erleichterte 
Anforderung an sein Interesse und seine Mitarbeit stellen. Auch der große Karrikaturenzeichner Leonardo, 
einer der genialsten schöpferischen Geister auf diesem Gebiet, den die Kunstgeschichte vor Daumier 
kennt, glänzt durch völlige Abwesenheit. Mit dem Ersatz der hier zum ersten Male in den wesentlichsten 
Stücken publizierten und sehr gut und eingehend interpretierten Serie der „Regenzeichnungen‘‘ ist dem 
Kunstliebhaber nicht gedient, der in erster Linie etwas von dem Künstler, nicht von dem Naturforscher 
und Theoretiker erfahren möchte. 

Was nun die Interpretation der Zeichnungen im einzelnen anbetrifft, so geht sie auch bei den 
naturwissenschaftlichen Skizzen allzuoft in die Irre. So wenn die auf rein botanischen Interessen, mit 
allen Merkmalen des rein wissenschaftlichen Zwecks und der Augenblicksstudie versehene, dem Wachstum 
und der Gesetzmäßigkeit der Zweig- und Astansätze an dem Baumstamm entsprungene Federzeichnung 
in Windsor (49) interpretiert wird als „groß und pathetisch, voll Selbstbewußtsein, von der Größe der 
Krieger der Anghiarischlacht“(!) (Referent darf hier auf seine eigene Interpretation dieses Blattes auf 
S. 226 seines Leonardobuches verweisen). Ebenso abwegig ist die Auslegung der Rötelzeichnung des 
Kopfes eines Alten im Louvre (81), einer ganz offenkundigen Karrikatur mit allen Merkmalen physio- 
logischer und intellektueller Dekadenz, in der die Verfasserin ein „geistdurchglühtes, ins Innere Horchen 
und Lauschen‘“ sieht. 

Auch in literarischer Hinsicht kann das Buch nur als ein Versuch angesehen werden, Bei allem 
ehrlichen Bemühen der gelehrten Verfasserin, die verschiedenen Wandlungen der Weltanschaung L.s 
aus den Zeichnungen zu demonstrieren, greift sie doch in der Charakteristik der Gesamtpersönlichkeit 
vollkommen fehl. So wenn sie den Satz niederschreibt: „Das Schlimmste für L. (!) war, daß er erleben 
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mußte, was es heißt, zu früh geboren zu sein und neben anderen zu leben, die einer viel jüngeren Gene- 
ration angehören und den Erfolg und das Publikum für sich haben (Raffael)“. Kleiner und engherziger 
kann das Bild dieses Riesen, der zeitlebens mit gelassener Ruhe über Welt und Menschen herabsah, 
kaum gefaßt werden. — Und wenn die Verfasserin sich gar auf das Glatteis allgemeingültiger Normie- 
rungen begibt, so landet sie fast überall bei der Phrase; so etwa mit dem kaum mehr zu rechtfertigenden 
Satze (S.ı5): „Alle Landschaft der Renaissance seit van Eyck, Pollajuolo, Altdorfer .. Rembrandt 
bis ins 19. Jahrhundert ist mehr oder minder unbewußt und mehr oder minder Planetenlandschaft“ (1!) 


Doch so sehr diese kleine Publikation hinter ihrer Aufgabe zurückbleibt: ihr geistiges Gesamt- 
niveau ist ein wesentlich höheres als das des Buches, das unter dem anspruchsvollen Titel „Leonardo 
und sein Kreis“ von Wilhelm Suida im Jahre darauf (1929) erschien und das sowohl für den 
Laien wie den Fachmann eine arge Enttäuschung bedeutet. Es darf ohne Übertreibung gesagt werden, 
daß sich wohl nur selten ini der neueren Kunstliteratur eine derartig erschreckende Unstimmigkeit zwischen 
Thema und Autor, zwischen Wollen und Können, offenbart wie in diesem Falle. Hier kann es für den 
Referenten nur heißen: Difficile est, satiram non scribere. 

Es bedarf heute kaum mehr eines Hinweises darauf, daß angesichts des kaum übersehbaren 
Komplexes an Problemen, der sich an die Frage von echt und unecht, von Original und Schule im Bereich 
der Leonardoschen Kunst knüpft, die unerläßliche Vorbedingung und das unentbehrliche Rüstzeug in 
einem unbestechlichen, durch keine Autoritätsbrille getrübten kritischen Blick besteht, und daß für jeden, 
der sich in diese Regionen zu versteigen den Mut hat, einzig die Basis der ein für allemal gesicherten, 
nie bestrittenen wenigen Originalwerke eine sichere Gewähr bietet, das Chaos all der kleinen Trabanten 
zu lichten, die dieses Gestirn umkreisen. 

Der Verfasser des hier vorliegenden Buches besitzt von dieser Voraussetzung auch nicht das 
bescheidenste Maß. Zu irgendeinem System, oder auch nur einer Methode, sind nicht die geringsten 
Ansätze vorhanden. Der alte ‚Seidlitz‘‘, der jetzt 21 Jahre zurückliegt (1909), war gewiß kein klassisches 
Muster an Disposition und Klarheit, von der literarischen Darstellung ganz zu schweigen, aber das rie- 
sige Material an Einzelbeobachtungen, das er bot, erhob das Buch zu einem bewundernswerten Dokument 
deutschen Gelehrtenfleißes und brachte für seine Zeit eine Fülle neuer positiver Kenntnisse und Er- 
kenntnisse, für die ihm die gesamte Leonardoforschung dankbar sein mußte. Was der moderne Nach- 
folger bietet, ist eine schon quantitativ höchst dürftige Leistung. Auf 166 Seiten (gegen über 800 bei 
Seidlitz) wird der ganze ‚Leonardo‘ abgetan; die noch folgenden Ioo Seiten gehören der Schule. Das 
Schlimmste ist, daß man vergebens in dieser inhaltlich und stilistisch völlig charakterlosen, Wichtigstes 
und Unwichtigstes, Spreu und Weizen, wild durcheinandertürmenden Notizensammlung nach einer 
begründeten Ansicht oder wenigstens nach einem Faktum sucht, das nicht längst aus der älteren Literatur 
aller Sprachen bekannt wäre. 

Die Beschreibung und kritische Würdigung der Hauptwerke ist auf das dürftigste Maß beschränkt. 
Das Abendmahl wird ‚‚en bloc“ auf 8 Seiten abgetan. „Goethes wunderbare Beschreibung macht 
jede andere überflüssig‘ — lautet die naive Entschuldigung des Verfassers. Eine wahllose Häufung 
belangloser Einzelnotizen über die äußere Geschichte, Technik und Nachahmung des unsterblichen 
Werkes, mit den alten, hier zum hundertsten Male aufgewärmten Anekdoten der zeitgenössischen 
Augenzeugen durchsetzt, müssen den Leser entschädigen, der hier, wie bei allen übrigen ‚Beschrei- 
bungen‘ der Hauptwerke ins Leere greift. — Der vielbesungenen Mona Lisa ergeht es nicht besser: 
„Die tiefste Beruhigtheit und große Selbstsicherheit der Mona Lisa, ihre erhabene Heiterkeit ruht in 
dem Gefühl des Kosmischen.‘‘; mit solchen abgegriffenen Kliche-Sätzen wird auf einer knappen halben 
Seite das ewig ungelöste Rätsel dieser Leonardoschen Schöpfung erledigt. 

Jedoch der Verf. betont in seinem Vorwort, daß es ihm auf eine Rekonstruktion der Leonardo- 
schen Gesamtproduktion ankomme; er will die ‚Trümmer‘ sammeln und ordnen, die sich um die L.sche 
Tätigkeit teils in seinen Skizzen, teils in den Werken der Schüler und Nachahmer angehäuft haben. 

Sehen wir zu, wie ihm dieser Versuch gelungen ist. Aus einigen Stichproben mag der Leser, der 
Zeit und Lust dazu hat, selbst nachprüfen, mit welch geradezu tragisch anmutender Sicherheit der 
Verf. in seinen Zuweisungen und Absprechungen das Falsche trifft. 

Abb. 3 u.6. Neben die mit allen Merkmalen der Echtheit durchsetzte Mad. Benois der Eremitage 
wird ein elendes Machwerk aus der Credischule (Sig. Dreyfuß, Paris) als Leonardo-Original vorgestellt. 

Abb. ı2, 13. Neben dem herrlichen Liechtensteinporträt erscheint als gleichfalls echter Leonardo 
eine geistlos-trockene, mit allen Merkmalen der Florentiner Schule aus der Umgebung des Dom. Vene- 
ziano und Pollajuolo versehenes weibliches Profilbild. 

Abb. 32. Von den beiden musizierenden Engeln der Londoner Felsgrotte, die allgemein und 
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mit Recht dem Preda zugeschrieben werden, möchte der Verfasser den linken, violinspielenden, mit 
seiner ganz manierierten Gewandung, der kläglichen Verzeichnung von Körper und Händen und der 
gänzlich mißglückten Führung des Bogens, die das Lächeln jedes Musikers hervorrufen würde, dem 
Leonardo vindicieren. 

Eine fast noch stärkere Zumutung an den Leser ist die (sehr diplomatische) Benennung eines 
elenden Machwerks einer Madonna in französischem Privatbesitz (Abb. 52) als „Erfindung“ L.s, die 
ohne Kommentar den Freunden unfreiwilligen Humors empfohlen werden darf. Man fragt sich hier 
tatsächlich, wieweit der Verfasser sein eigenes Publikum ernst genommen habe, um ihm diesen Grad: 
von Formenblindheit zuzutrauen. 

Abb. 46. Ein typisches Werkstattbild aus den Kreisen des Giampietrino oder eines der zahl- 
reichen späteren Mailänder Nachahmer, mit allen Symptomen der bekannten Eleganz und femininen 
Süßlichkeit jener dekädenten Epigonen (in nicht genanntem ‚‚Privatbesitz‘‘) wird als neueste Entdeckung 
der staunenden Mitwelt präsentiert und durch eine eigene Detailaufnahme des Madonnenkopfes besonders 
hervorgehoben, welch letztere nur dazu dienen kann, diese Versündigung an dem damals ailgemein 
mißbrauchten Kopf der Felsgrottenmadonna in noch helleres Licht zu setzen. 

Abb. go. Das gleiche gilt von dem durch den Verfasser als ‚Leonardo‘ entdeckten, bisher als 
Civerchio geltenden Sebastian in Brescia, einer Arbeit, die in der Hilflosigkeit und Unkenntnis der Pro- 
portionen und Anatomie des menschlichen Körpers selbst innerhalb des gewiß recht bescheidenen Niveaus 
der Mailändischen Schule kaum unterboten werden dürfte. Auch diese Mißgeburt wird durch eine Spezial- 
aufnahme des Kopfes geehrt und im Text geradezu dithyrambisch gefeiert. 

Abb. 113. Nach diesen Stichproben kann es dann kaum mehr überraschen, daß diesem ‚Kenner‘ 
die Pariser Belle Ferroniere noch immer als Leonardo gilt, dafür aber der in allen Teilen goldechte Karton 
der Heiligen Annain der Londoner Akademie (128) durch „Mitarbeit von Gehilfen‘ diskreditiert und mit 
ganz kläglicher Reproduktion auf einer halben Seite bedacht wird. 

Es ist begreiflich, daß man sich nach diesen Erfahrungen mit doppelter Skepsis dem zweiten Teil 
des Buches zuwendet, das dem noch bis auf den heutigen Tag in Deutschland so wenig kritisch erforschten 
Gebiet der Mailändischen Malerei vor und nach dem epochalen Auftreten Leonardos gewidmet ist. Die 
ausgezeichneten Forschungen Malaguzzi Valeris stehen vollkommen isoliert. Es ist bekanntlich kein 
sonderlich glanzvolles Kapitel der italienischen Kunstgeschichte, das die Namen der Luini, Solario, 
Sesto, Melzi, Boltraffio usw. trägt, und unter der älteren Generation darf einzig der Bramantino ein 
intensiveres Interesse beanspruchen. Er ist von den vielen dunklen und kleinen Existenzen, die um das 
große Zentrum L. kreisen, der einzige, der seines Geistes wenigstens einen Hauch verspürt hat (Triptychon 
in der Ambrosiana) und der, fast selbstverständlich, in diesem Buche fehlt. Alle übrigen der eben Ge- 
nannten und Allbekannten haben im Grunde nichts getan, als die Gedanken des Meisters für den Ge- 
schmack der großen Masse zu nivellieren und zu verwässern. Es bedarf eines sehr geschulten nüchternen 
und klaren Blicks, um aus dieser Masse der Vielzuvielen, die seit dem Tage des Erscheinens des großen 
Florentiners in ihrer Heimat den dürftigen Besitz an Eigenart mit dem fremden Schmuck entlehnter 
neuer Ideen und Formen zu umkleiden sich bemühten, das gegenseitige Mein und Dein zu scheiden. 


An dieser Aufgabe ist der Verf, nicht minder gescheitert wie an dem ersten Teil seiner Arbeit. 
Wo Kenner vom Range eines Bode, Morelli, Seidlitz nur mit großer Vorsicht sich bewegten, plätschert 
dieser, aller kritischen Maßstäbe und aller wissenschaftlichen Methode bare Verfasser in einem ungeord- 
neten Haufen von Einzelabbildungen und Einzelbemerkungen vor den Augen des hilflosen Lesers umher, 
der, sei er Laie oder Fachmann, schon nach wenigen Einblicken in das Buch entmutigt diesem Mentor 
den Rücken kehren wird, der an Stelle der erhofften und dringend notwendigen Klärung ihn nur in neue 
Verwirrung stürzen kann. Ein paar Beispiele müssen auch hier genügen, um die scheinbare Härte dieses 
Urteils zu rechtfertigen. 

Abb. 264. Die allbekannte herrliche Silberstiftzeichnung des lächelnden Mädchenkopfes in den 
Uffizien, eine der schönsten, echten, niemals bestrittenen Handzeichnungen des jungen L., wird — 
Oggiono getauft, also ‚ausgerechnet‘ auf den talentlosesten und fadesten aller Leonardo-Imitatoren. 
(Die elende Abbildung läßt die Vermutung aufkommen, daß der Verf. sich sein Urteil nach diesem gänz- 
lich verschmierten Kliche gebildet hat.) 

Die weitere Konfrontation der Abb. 202, 203 und 259 zeigt die, schon im Leonardo-Kapitel auf- 
gedeckte Methode des Verfassers, qualitativ Unvergleichbares und absolut Unvereinbares, demselben 
Autor zuzuschreiben, auch hier, auf dem Gebiet der Schule in neuer, erschreckender Beleuchtung. 

Abb. 163—68. Das wichtigste Exemplar der Kopien nach der Leda (früher Sig. Spiridon), die 
dem Meister selbst so nahe steht, daß sogar die eigene Autorschaft L.s neuerdings wieder ernstlich bei der 
Versteigerung des Gemäldes in Erwägung gezogen werden konnte, wird mit anderen ganz inferioren 
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Imitationen zusammen im kleinsten Format abgebildet; dafür die ganz verwässerte und entstellende 
Kopie der Raffaelschule in der Galerie Borghese auf einer Vollseite gebracht. 

Abb. 182. Wie wenig der Verfasser selbst über die primitivsten Kenntnisse in der Unterscheidung 
der florentinischen und der mailändischen Schule verfügt, zeigt seine Benennung des in der älteren 
Literatur sehr oft als Leonardosche Jugendzeichnung abgebildeten, mit allen Kennzeichen des Verrocchio- 
Ateliers versehenen weiblichen Studienkopfes in der Abrosiana als ‚„mailändische‘‘ (!) Schule. 

Abb. 310. Das gleiche gilt von der Unterscheidungskunst des Verfassers innerhalb der ober- 
italienischen Schulen. Das Bild, vom Verfasser auf Luini getauft, gehört überhaupt nicht nach Mai- 
land, sondern nach Verona. (Richtung des Girol. dai Libri). 

Abb. 186. Dem Meister der Pala Sforzesca werden Arbeiten von drei ganz verschiedenen Künstlern 
zugewiesen, u.a. ein unverkennbarer Butinone, dessen Einreihung in die unmittelbare Nachbarschaft 
der eine ganze Generation später entstandenen, als Fr. Napoletano bezeichneten, Bilder auf den Ler- 
nenden besonders aufklärend wirken muß. — 

Es kann nach all diesen Proben wohl dem Leser selbst überlassen bleiben, dem Verfasser weiterhin 
auf seinen Irrwegen zu folgen; er bedarf dazu keiner Kennerschaft auf diesem Gebiete, sondern nur 
eines Ausmaßes von Geduld, das nicht ohne weiteres vorausgesetzt werden kann. Das Bedenklichste und 
Verstimmendste bei dieser Arbeit bleibt auch für den mildesten kritischen Beurteiler das Apodiktische 
all dieser Attributionen und Detributionen, das sich jeder Begründung enthalten zu dürfen glaubt und im 
ärgsten Widerspruch zu der grenzenlosen Unsicherheit und Kritiklosigkeit des Verfassers steht. Wo er 
einmal seine Ansicht und Charakteristik der Kunstwerke durch Vergleiche zu unterstützen versucht, 
entstehen Monstrositäten von der Art der hier folgenden Zitate, die zur Erfrischung des durch diese uner- 
baulichen Ausführungen des Referenten gewiß längst ermüdeten Lesers Platz finden mögen: 

(S. 169). Das allbekannte signierte Wiener Porträt des Kaisers Maximilian von Preda erinnert 
den Verfasser in der sorgfältigen Karnation weniger an italienische als an tirolische 
Gemälde etwa des Michael Pacher oder auch an die Fassung (!) gothischer Holz- 
figuren (!!) 

Doch es kommt noch besser: In dem vielfigurigen, zersplitterten, alle Kennzeichen naiver Novel- 
listik und primitiver Kompositionskunst tragenden Bilde des Piero di Cosimo mit der Geschichte des 
Perseus und der Andromeda (Abb. 152) fühlt sich der Verfasser angesichts der zu einem kaum lösbaren 
Knäuel geformten Gruppe lagernder Frauen im Vordergrunde ‚geradezu‘ an die berühmte Gruppe 
am Parthenongiebel(!) erinnert. 

Über den in diesem Buche sonst gänzlich ignorierten Naturforscher jedoch bekommen wir den 
tiefsinnigen Satz zu lesen: Auch die Luft beugte Leonardo in Träumen und kühnen Ver- 
suchen unter seine Botmäßigkeit (S. 166). — 

Sapienti Satis! Die Kunstwissenschaft der Zukunft, die noch recht viele Bücher über Leonardo 
erhofft, braucht sich mit diesem Produkt nicht auseinanderzusetzen. Es erledigt sich von selbst. 


EdmundHildebrandt 


Giorgio Nicodemi: Pier Francesco Mazzucchelli detto il Morazzone. Varese, Stabilimento 
Tipografico ‚„Cronaca Pirealpna‘ 1927. 

Lange Zeit hat die Geschichtsschreibung der italienischen Barockmalerei die Lombardei so gut 
wie völlig außer acht gelassen. Bis vor wenigen Jahren fehlte es auch für die Hauptmeister an jeglicher 
wissenschaftlicher Arbeit, — für jene Meister, von denen Marino im ‚‚Adone‘‘ gesungen hatte: 

»e « . per cui Milan pareggia Urbino: 

Morazzone, Serrano, e Procaccino.‘ 
1922 hat Nicodemi in dem ‚‚Pittori Lombardi‘‘ genannten Hefte der Biblioteca d’Arte Illustrata dann 
einen Anfang gemacht, dem seither folgende Aufsätze gefolgt sind: über Cerano, Pevsner Jahrb. d. 
preuß. Kunstsammlungen 1925 und 1928, Nicodemi Arte Cristiana 1926; über G. C. Procaccini, Pevsner 
Rivista d’Arte 1929; über Morazzone, Nicodemi Archivio Storico Lombardo 1925 und Emporium 1926 II. 
Aber noch fehlt jede wissenschaftliche Behandlung Camillo Procaccinis und der Nuvoloni und des Del 
Cairo. Daß aber gar einem der lombardischen Maler dieser Zeit ein ganzes Buch gewidmet ist, dafür 
ist die vorliegende Veröffentlichung das erste Beispiel. Da es nur in kleiner Auflage und in einer recht 
abgelegenen Verlagsanstalt erschienen ist, steht zu befürchten, daß es in Deutschland nicht so bekannt 
werden wird, wie es zweifellos verdient. Denn mit seinen 104 Autotypietafeln, die zum allergrößten Teile 
bisher unpubliziertes Material wiedergeben, vermittelt es ein sehr eindruckvolles, klares und bestimmtes 
Bild von der Kunst eines der interessantesten italienischen Maler des späten Manierismus und des Über- 
ganges zum Barock. Die Tafeln enthalten alles, was in Photographien erreichbar war; — nur drei (nach 
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des Referenten Wissen) Gemälde sind, obwohl in photographischen Aufnahmen vorhanden, nicht repro- 
duziert: der hl. Karl in S. Angelo zu Mailand (Fot. Zani), die Madonna der Certosa in Pavia (Fot. 
Paoletti) und die Szene aus dem Leben des hl. Karl (Fot. Ferrario), Morazzones Beitrag zu jener für 
die lombardische Malerei um 1600 so eminent bedeutsamen Serie von Verherrlichungen des Mailänder 
Stadtheiligen, die im November jedes Jahres zwischen den Pfeilern des Domes aufgehängt wird. 
Im übrigen aber fehlt kaum ein wesentliches Werk unter den Abbildungen, und der Leser wird an ihrer 
Hand versuchen, sich die Stilentwicklung des Meisters zu klären. Daß ihn der Text des Buches darin 
nicht mehr unterstützt, liegt zu einem guten Teil an den Gemälden selbst. Denn tatsächlich zeigt die Ent- 
wicklung Morazzones, wie sie sich aus den datierten Werken ergibt, wenig Wandlungen. Man kann 
sich das mit Hilfe einer Daten-Zusammenstellung leicht klar machen, die hier zu bequemerer Ver- 
wertung des Buches nachgetragen sei: 


Das Geburtsjahr des Malers steht nicht so fest, wie es die Handbücher und Galeriekataloge ver- 
muten lassen. Der 6. XII. 1571 wird vermutlich von einer Verwechslung mit einem Gleichnamigen 
stammen, und für den 3. VIII. 1573 spricht einzig die Angabe eines Manuskriptes aus dem 18. Jahr- 
hundert. Von den Lehr- und Wanderjahren weiß man mit Sicherheit nur einen Aufenthalt in Rom nach 
1592, wo Morazzone sich der Unterweisung Salimbenis anvertraut hat. Darnach sollen ihn seine Studien 
nach Venedig geführt haben. Zu der römischen Zeit würde die von Nicodemi nicht erwähnte Angabe 
Missirinis nachzutragen sein, daß Morazzone der römischen Akademie angehört habe, wenn sich in den 
Akten der Akademie eine Bestätigung finden ließe. Allein der derzeitige Sekretär, Herr Tomassetti, 
teilt mir liebenswürdigerweise mit, daß eine solche bisher nicht zu ermitteln gewesen sei. Seit dem August 
1602 ist Morazzone wieder in seiner Heimat, der nordlombardischen Provinz, nachweisbar. Er malt 
bis 1605 die Kreuztragungs-Kapelle am Sacro Monte von Varallo, 1607 die Heiligen der Pfarrkirche 
von Crosio bei Varese, seit dem Juni 1608 die Prozessionsfahne für S. Abbondio in Como, seit 1609 die 
Geißelungs-Kapelle am Sacro Monte in Varese, zwischen 1609 und 1612 die Ecce homo-Kapelle und 
seit 1610 die Verurteilungs-Kapelle wieder am Heiligen Berg bei Varallo. ı611 wird der Altar der Mag- 
dalena in S. Vittore zu Varese enthüllt, 1613 vermutlich entsteht anläßlich des Neubaus der Kirche 
das Fresko des hl. Karl außen an der Karlskirche in Valduggia, zwischen 1615 und 1617 arbeitet Moraz- 
zone an einem seiner Hauptwerke, der Ausmalung der Cappella del Rosario bei S. Vittore in Varese, 
1616 ferner an den Fresken für die ıı. Kapelle des heiligen Berges von Orta. 1617 vollendet er die 
Madonna der Certosa von Paria, 1618 das kleine Bild des hi. Karl für die Sagrestia delle Messe im Mai- 
länder Dom, 1620 die meisterliche Ausmalung der Capella della buona morte in $S. Gaudenzio zu Novara. 
1625 endlich begann er die Dekorierung der Domkuppel von Piacenza, die aber durch seinen Tod 1626 
unvollendet blieb. Eine stattliche Reihe datierter Werke also, zu denen noch einige annähernde Zeit- 
bestimmungen gesetzt werden können, die den Ausführungen Nicodemis beigefügt seien: Vor 1610 
entstand das riesige Gemälde mit dem hl. Karl, der auf die Ehrungen durch Gregor XIII. verzichtet; 
denn 1610 war die Serie der Karlsbilder vollendet. Vielleicht von 1615 stammt der Karlsaltar in S. Angelo, 
vor dem sich ein Gedenkstein aus diesem Jahre befindet. Vor 1619 sind geschaffen, da sie in Borsieris 
Nachtrag zu Morigias Nobilita di Milano von 1619 angeführt werden: die Gemälde in S. Raffaele und 
S. Antonio Abbate, sowie diejenigen in Arona und Como. Endlich macht der Stil der Enthauptung der 
hl. Ruffina und Secunda in der Brera, jenes berühmten ‚‚quadro delle tre mani‘‘, besonders in den von 
Cerano und G. C. Procaccini stammenden Teilen eine Entstehung dieses Gemäldes vor etwa 1618 doch 
wohl unmöglich (s. Pevsner a. a.O. 1925), obwohl es Nicodemi auf 1612/13 hinaufrücken will. 

Einige Abänderungsvorschläge wie diesen möchte der Referent auch zu Nicodemis ausführlichem 
Oeuvre-Verzeichnis geben: An den Frate morto in der Brera als Werk des Morazzone vermag er nicht 
zu glauben —, da ist die vorherige Zuschreibung an Daniele Crespi schon einleuchtender —, ebenso- 
wenig an den sicher einer späteren Generation angehörenden Traum Josephs in Wien oder gar an die 
weder von Torre noch von Latuada unter Morazzones Namen angeführten Fresken der Cappella Sansoni 
in S. Angelo. Die Bilder der Turiner Pinakothek dürften, wie wohl jetzt auch allgemein angenommen 
wird, im Inventar des Cornia von 1635 mit Recht als Del Cairo geführt sein. Die Cronache dell’ Arte III 
342 erwähnten Fresken in Riva S$. Vitale bei Lugano kann der Referent nur unverbindlich anfügen, da 
er sie nicht selbst gesehen hat. Bedeutsamer ist die Frage nach dem Hochaltar der Turiner Cappuccini- 
Kirche, den der Referent für ein sicheres Werk des Gentileschi hält (s. Zs. f. bild. Kunst 1929/30). 
Wäre er dies nicht, so müßte für die letzten Jahre Morazzones ein so umstürzender Gentileschi- 
Einfluß angenommen werden, wie ihn das späteste Werk, die Piacentiner Domkuppel, nicht zuläßt. 
Denn die charakteristisch manieristischen Engel des Lombarden mit den schmalen Köpfen, den weit 
abwehenden Locken und der nach einem festgefügten Schema in große, kurvig konturierte Flächen 
zerlegten Gewandung finden sich dort noch nicht wesentlich anders als in Novara 1620 oder schon in 
Varallo 1610. 
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Dies führt dann zu den Problemen, welche die Frage nach den Quellen von Morazzones Stil 
bieten. Unter seinen Lehrern ist nur der Barocci-Schüler Salimbeni bekannt, aber schon die römischen 
Gemälde in $. Silvestro in Capite zeigen in so vielem — es sei nur der Gesichtsschnitt der Maria, des 
Caspar und des kleinen Pagen oder die Haltung des übergroßen, vom Rücken gesehenen Balthasar oder 
die helle, festliche Architektur hinter der Heimsuchungsgruppe hervorgehoben — ausgesprochen lom- 
bardischen und morazzonischen Stil, daß des Künstlers ausschlaggebende Ausbildung schon von der 
römischen Zeit in seiner lombardischen Heimat erfolgt sein muß. Ob sie freilich in Mailand oder in 
der Provinz stattgefunden habe, steht nicht fest. Jedenfalls haben den stärksten Einfluß auf Morazzone 
(wie auf Cerano) die Fresken des Gaudenzio Ferrari besonders in Varallo (Abb. Venturi: Storia dell’ Arte 
Italiana VIII. 4. Teil) gehabt. Schwerer zu fassen sind die Beziehungen zu Cerano. Denn da dieser 
nicht, wie bisher angenommen wurde, fünfzehn Jahre älter, sondern wohl einige Jahre jünger als 
Morazzone gewesen ist (s. Pevsner a. a.O. 1928), so können seine Werke, deren frühestens datiertes 
1600 entstand, als Vorbilder für die erste Lehrzeit des Morazzone noch nicht in Betracht kommen. 
Muß es sich also in Beider Frühwerken um Gemeinsamkeiten des lombardischen Charakters und der 
Herkunft von Gaudenzio handeln, so sind im späteren Schaffen des Morazzone dann allerdings Über- 
nahmen und Beeinflussungen durch Crespi nicht nur anzunehmen, sondern sogar zu beweisen. Es 
sei nur auf den Kavalier ganz rechts auf der Darstellung des blühenden Stabes (Nicodemi Tafel 44) 
in S. Vittore zu Varese (I6I 5/17) hingewiesen, der eine fast wortgetreue Nachbildung desjenigen auf 
dem einen der Karlsbilder Ceranos (ca. 1605, Abb. Jahrb. d. preuß. Kunstlammign. 1925 S. 271) bedeutet. 
Ebenso werden sich die Übereinstimmungen zwischen den Darstellungen des emporschwebenden hl. 
Karl von Cerano (S. Gottardo, Carimate etc.) und von Morazzone (S. Angelo Mailand und Caronno 
Ghiringhello) erklären. 

Neben diesen typisch lombardischen und teils Cerano nur verwandten, teils von ihm beeinflußten 
Werken Morazzones steht nun aber eine kleine Gruppe von Bildern gänzlich anderer Art: Es handelt 
sich vor allem um die leidenschaftlichen und wilden, tiefdunklen und plötzlich grell beleuchteten Aus- 
drucksköpfe Johannes des Täufers (Mailand Castell-Museum) und des hl. Franziskus (Mailand Sammlung 
D’Ancona), zu denen der Referent einen liegenden hl. Franziskus in Extase fügen möchte, den er in 
der Sakristei von $. Tommaso zu Turin fand. Die Datierung dieser Gruppe steht nicht fest. Nicodemi 
teilt sie merkwürdigerweise zwischen der frühen, venezianische Eindrücke verarbeitenden (Johannes) 
und der späten Zeit (Franziskus) ; dem Referenten scheint sie gänzlich der letzteren anzugehören. Denn 
wenn irgend etwas im Oeuvre Morazzones, so ist es das Bild mit dem Kampf des Engels um den sterbenden 
Menschen in der Cappella della buona morte, das Verwandtschaft mit ihr aufweist. Die Quelle für diese 
merkwürdige und in der ganzen damaligen lombardischen Kunst isoliert stehende Seite der Kunst des 
Meisters, die so selten zum Vorschein gekommen ist, gibt Nicodemis Buch nicht an. Der Referent glaubt 
sie in dem caravaggesk-bassanesken Mischstil des Orazio Borgianni sehen zu dürfen (Pietä Gall. Spada, 
Altar Sezze 1608), wobei es freilich noch ungeklärt bleibt, wie die Werke dieses gerade zwischen etwa 
1598 und etwa 1605 nicht in Rom, sondern in Spanien lebenden Malers um 1620 zur Kenntnis des Moraz- 
zone gelangt sein können. Denn daß sie seit vor 1598 unterirdisch in ihm weitergewirkt haben sollten, 
ist doch wohl allzu unwahrscheinlich; möglich dagegen wäre, daß in das spanische Mailand etwas 
von der spanischen Tätigkeit Borgiannis gedrungen wäre. 


Nach dieser Ergänzung zur Frage nach den Quellen des Morazzone erübrigt noch ein Hinweis 
auf seine Wirkung in der Kunst seiner und der folgenden Zeit. Nicodemi nennt da mit Recht an erster 
Stelle den Schüler Francesco Del Cairo und den frühen Daniele Crespi. Er fügt ihnen unter den Künstlern 
der oberitalienischen Provinz Tanzio da Varallo, die Brüder Recchi und Martinolio genannt Rocca an. 
Dagegen vermißt der Referent eine Erwähnung des bedeutsamen Morazzone-Einflusses auf die von 
Longhi so hübsch als die ‚‚Amici dei Milanesi‘ bezeichnete Gruppe genuesischer Maler, also Ansaldo, 
Borzone, Assereto und den frühen Strozzi; und er vermißt schließlich auch ein Wort über Magnasco, 
der als der Mailänder Erneuerer des Morazzone der düsteren Franziskusbilder gelten kann, — ein äußerst 
interessanter Beitrag zu der Frage nach der inneren Verwandtschaft von spätem Manierismus und spätem 
Barock. Mit aller Vorsicht möchte der Referent auch einen Beleg für den Einfluß Morazzones auf Mag- 
nasco wenigstens zur Diskussion stellen: Sollte nicht der heilige Franziskus des Mailänder Castell-Museums 
(die leichtest zugänglichen Abbildungen in Ojetti-Dami-Tarchianis Tafelwerk zur Mostra di Palazzo 
Pitti Tafel oır und in Weisbachs Band der Propyläen-Kunstgeschichte) eines von den bisher noch nie 
greifbaren großfigurigen Werken des Magnasco, entstanden unter dem Eindruck eines Bildes wie des 
Franziskus bei Prof. D’ Ancona, sein? Denn daß es großfigurige Bilder Magnascos gegeben habe, das 
bezeugen sowohl Ratti wie Latuada. Und was die stilkritische Nachprüfung angeht, so scheint dem 
Referenten immer wieder der lockere, fahrige, andeutende Strich des Castellbildes gerade im Vergleich 
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zu der erheblich festeren und bestimmteren Modellierung der Hände, der Nase, der Augenhöhlen, zu der 
Malerei der Kutte und vor allem zu der Wiedergabe des Lichtscheines über dem Heiligen auf dem- Ge- 
mälde der Sammlung D’Ancona die Zuschreibung an Magnasco zu rechtfertigen. 


Pevsner 


Giuseppe Fiocco: Die venezianische Malerei des 17. und ı8. Jahrhunderts. Florenz Pantheon 
Casa Editrice — München, Kurt Wolff o. J. (1929). 

Unmittelbar nachdem der Referent in den Göttinger Gelehrten Anzeigen (CXCI, 1929) von der 
Unzulänglichkeit der ersten zusammenfassenden Darstellung der spätvenezianischen Malerei, derjenigen 
aus der Feder Gino Damerinis, gesprochen hatte, erschien die zweite, welche hier zur Anzeige steht und 
mit einem Schlage den größten Teil der Forderungen und Wünsche, die damals vorzutragen waren, 
erfüllt. Der Name des Verfassers Giuseppe Fiocco bürgt für den Reichtum der ausgebreiteten Kenntnisse, 
und der Name des Verlegers, der deutschen Casa Editrice Pantheon, für eine mustergültige Ausstattung, 
sowohl was die Lichtdrucke, wie was Einband, Type und Papier angeht. Die Veröffentlichungen des 
Pantheon-Verlages verfolgen einen doppelten Zweck: Für die Gebiete, mit denen sie sich beschäftigen, 
wollen sie einerseits bei einem möglichst breiten Publikum von Gebildeten werben, andererseits aber auch 
die wissenschaftliche Forschung fördern. Fiocco hat beide Zwecke im Auge gehabt: die Befriedigung 
der Laien durch eine lebendige, ungekünstelte Darstellung und knappe, treffende Formulierungen (denen 
freilich die Übertragung oftmals nicht gut bekommt), und den Nutzen der Wissenschaft durch Aufbau 
des Textes und Auswahl der Abbildungen. Denn sicher haben die besonderen Bedürfnisse der 
heutigen Forschung den Ausschlag gegeben, wenn Fiocco sich für das doch gewiß weit glänzendere und 
in der europäischen Gesamtentwicklung wichtigere, aber auch der Wissenschaft viel genauer bekannte 
18. Jahrhundert so sehr viel kürzer faßt als für das 17. Jahrhundert, dessen Malerei, was Venedig angeht, 
noch auf weite Strecken Neuland für die Kunstgeschichte bedeutet. Wo es das übrigens heute bereits 
nicht mehr ist, da hat man auch dies insbesondere Fioccos eigenen Vorarbeiten für das nun erschienene 
Werk, also den grundlegenden Aufsätzen über Strozzi und Forabosco, über Maffei und Mazzoni, über 
Langetti und seine Umgebung zu verdanken. Was aber zweitens die Auswahl der Tafeln betrifft, 
so wird da wohl noch deutlicher, daß für Fiocco die Notwendigkeiten der Wissenschaft im Vordergrunde 
gestanden haben, Fast ein Drittel der Abbildungen ist, wenn meine Zählung stimmt, bisher ganz un- 
veröffentlicht, und um dieser so außerordentlichen Bereicherung willen übergeht Fiocco ruhig einmal 
Bekanntes, auch wo sein Kunstwert das bedauern läßt. So kommt es, daß — um nur zwei Beispiele zu 
nennen — von Forabosco mehr als von Tiepolo abgebildet ist, und von Carneo ebensoviel wie von Guardi. 
Man muß des Verfassers Absicht in solchen Fällen richtig erkennen, um nicht zum Nachteil auszulegen, 
was für die Forschung doch von Nutzen ist. 

Der Text des Bandes ist übersichtlich gegliedert. Die weitere Besprechung folgt ihm, ohne sich 
bei Erörterungen über die nicht seltenen neuen Zuschreibungen im einzelnen aufzuhalten. Fioccos 
Attributionen sind bisweilen kühn, hie und da gewiß anfechtbar, stets aber geistreich und anregend. Die 
Darstellung beginnt mit einem Rückblick auf die venezianische Tradition des Cinquecento, die mit ihrer 
Hinneigung zu malerischer Freiheit und lockerer Komposition, zu Landschaft, Vedute und Sittenbild 
schon den Grund für die zukünftige Kunst des Seicento legt. Es folgt die Schilderung des Niederganges 
um 1600, für den Fiocco (enger als es bei uns nun üblich geworden ist) allein den Begriff Manierismus 
gelten läßt, und als Abschluß des ersten Kapitels, der Hinweis auf Caravaggio. Angeregt durch die vene- 
zianische Kunst des 16. Jahrhunderts wird er zum Begründer der Barockmalerei und dadurch mittelbar 
auch zum Initiator dessen, was Venedig, wenngleich später als die anderen Zentren Italiens, im Seicento 
zu sagen hatte !). 

Die Reformierung der venezianischen Malerei wird sodann einleuchtend und einprägsam auf zwei 
Quellen zurückgeführt: zum ersten auf die gesunde Tizian-Tradition (Tradition nach Fiocco und nicht 
Erneuerung, wie ich es im Handbuch darstelle) des Padovanino, für den neue Daten und der vortreff- 


1) Nur würde ich die Brücke von Venedig zu Caravaggio freilich nicht auf Petrazano aufruhen 
lassen, sondern (s. Zs. f. bild. Kunst LXII, 1928/29) mit Longhi und Friedländer auf Lotto und Savoldo, 
Daß diese Brücke aber den Lombarden mit der lombardischen Kunst verbindet, wie Longhi kürzlich in 
einem glänzenden Aufsatz zu erweisen suchte (Pinacoteca I. 1929 Heft 5, 6), daß also Lotto und Savoldo 
den Stil der Lombardei am Anfang des 16. Jahrhunderts repräsentieren, vermag mir nicht einzuleuchten. 
Ich sehe in ihnen vielmehr die höchsten Vertreter eines bestimmten und sehr bedeutungsvollen Stiles 
der venezianischen Terraferma, während mir das ursprünglich Lombardische in Gaudenzio Ferrari, dem 
Sohne des damals noch auf lange hinaus mailändischen Valduggia, zu gipfeln scheint. 
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liche Hinweis auf den wahrscheinlichen Lehrer Mazza beigebracht werden, und auf dessen Leistung 
im reifen 17. Jahrhundert Liberi und Vecchia, Forabosco und Carpioni weiterbauen konnten, — zum 
zweiten aber auf die weit höher begabte Gruppe der drei Wahl-Venezianer Fetti-Liss-Strozzi. Ihnen 
mehr als den Caravaggio selbst näherstehenden Saraceni, Leclerc und Renieri (auch von diesen erfährt 
man wieder sachlich Neues) wird es verdankt, daß Venedig sich aus der scheinbar hoffnungslosen Ver- 
strickung in den saft- und ausdruckslos gewordenen letzten Manierismus befreite. Ihre Nachfolger er- 
örtert Fiocco im folgenden Abschnitt: Tinelli, Stroiffi, von dem man zum ersten Male ausführlicher 
hört, Zaniberti, den gleichfalls bisher ganz mit Schweigen übergangenen Vermittler zwischen den 
Ergebnissen des endenden Manierismus und des jungen Strozzi-Stiles, endlich Mazzoni, dessen Wieder- 
entdeckung Fiocco verdankt wird, und Maffei. Daß ich diesen beiden Letztgenannten stilgeschichtlich 
eine andere und als Vätern des Spätbarock neben Giordano, Preti usw. eine weit hervorgehobenere Stelle 
zuweisen würde, werde ich an anderer Stelle darlegen (Wiener Jahrbuch £. Kunschtgesch. 1930). Gerade 
Maffeis überschlanke Proportionen gewinnen mir damit eine höhere Wichtigkeit. Fiocco bezeichnet sie 
(S. 33) als „Überreste der Manier‘, mir erscheinen sie als äußerst bedeutungsvolles Symptom des mit 
dem Spätbarock neuerstarkenden Verständnisses für den vergangenen Manierismus. 

Bei Giordano dagegen betont dann auch Fiocco aufs entschiedenste die Notwendigkeit, eine neue 
Stilphase beginnen zu lassen. Vortrefflich wird die Rückführung Venedigs zum Großdekorativen und zu 
gesundem Naturalismus von ihm und seinen kurzen venezianischen Aufenthalten hergeleitet!). Und 
nun entwickelt Fiocco in ausführlicher und klärender Darstellung jenen bisher so wenig durchforschten 
venezianischen Stil um 1700, der bei Damerini radikal übergangen worden war. Für die Fälle, in denen 
ich, was Einzelfragen der Dosierung von Anregungen und Einflüssen bei den verschiedenen Meistern 
betrifft, nicht ganz mit Fiocco übereinstimme, brauche ich mich hier statt jeder weiteren Belastung dieser 
Besprechung nur auf meine genannte Rezension in den Göttinger Gelehrten Anzeigen zu beziehen — ganz 
abgesehen davon, daß es für das Verständnis der Gesamterscheinung des venezianischen Stiles um 1700, 
wie ihn Fiocco eindrucksvoll genug schildert, verhältnismäßig unwesentlich ist, ob man etwa Carneo, 
für den wiederum neue Daten vorgelegt werden, lieber zu Giordano oder nicht doch seiner spitzigen, 
tupfigen Technik wegen zu Maffei stellt, oder ob man bei Loth mehr die „Kraft der plastischen Gestal- 
tung‘“ als die ihn doch fraglos im damaligen Venedig besonders auszeichnende Schlichtheit und Unge- 
künsteltheit der Komposition und der Farbgebung hervorhebt. Den Cortona-Anhänger Ruschi, ferner 
Langetti, Zanchi, Fumiani, Rosa, Negri und in gebührendem Abstande die klassizistischer 
gesinnte Maratti-Gruppe Bambini, Balestra und dessen Schüler, besonders den nicht uninteressanten 
Bortoloni — alle findet man da endlich einmal aufgeführt und gekennzeichnet. Nur Celesti ist etwas 
schlecht weggekommen, und Carboncino, dessen Wiederentdeckung noch aussteht, vermißt man ganz. 
Schließlich wird an die Grenze der beiden Jahrhunderte der bedeutende und hier zum ersten Male ge- 
bührend gewürdigte Bildnismaler Bombelli gestellt, dessen Einfluß auf Ghislandi, Kupetzky, Adler 
Hervorhebung findet. Man darf begierig sein, die von Fiocco im Seminar von Rovigo entdeckten gesicherten 
Bildnisse kennen zu lernen. 

Mit Bemerkungen über Carlevaris und andere Meister der „genera minora“ wird der Übergang 
zum Settecento vollzogen, dem die letzten zwanzig Seiten des Buches gewidmet sind. Fiocco stellt unter 
geziemender Abwertung Lazzarinis Piazzetta an die Spitze dieses letzten Teiles. Prächtig ist die Kenn- 
zeichnung des großen Meisters, höchst einleuchtend seine Rückverbindung mit dem Seicento, die mir 
freilich nach wie vor eher über Molinari hinweg als unter seinem Einfluß geschehen zu sein scheint. 
Hier wird es besonders schlagend deutlich, wie richtig Fiocco mit der ganzen Anlage seines Werkes 
gehandelt hat und wie unumgänglich notwendig für das Verständnis des venezianischen Rokoko die 
Kenntnis des Seicento ist. In eindrucksvollem Gegensatz zu Piazzetta werden die leichtfertigeren Deko- 
ratoren wie Piatti und Amigoni genannt. Ricci, als das überlegene Haupt dieser Gruppe, wird 
wieder ausführlicher charakterisiert. Völlig überzeugend sind da Fioccos Belege für die Abhängigkeit 
von Magnasco, die ich (Gött. Gel. Anz. a.a. O. S. 419) zu Unrecht wieder bezweifelt hatte. 

Es folgt die kurze Würdigung Tiepoplos. Daß ihr nicht mehr Raum vergönnt ist, obwohl Fiocco 
den Meister als „‚die Sonne der venezianischen Kunst des 18. Jahrhunderts‘ bezeichnet, wird durch die 
erstmalige Veröffentlichung eines der hinreißenden Meisterwerke der Frühzeit, der Decke im Palazzo 
Sandi, wieder gutgemacht. Eine eingehendere Besprechung der Veduten- und Landschaftsmalerei des 


1!) Denn daß Giordano „zwanzigjährig nach dem Norden“ kam, wo er bis etwa zum fünfzigsten 
Lebensjahre blieb“, ist bei den zahlreichen neapolitanischen Daten zwischen 1654 und 1684 wohl ebenso 
wie der $. 62 erwähnte Einfluß Piazzettas auf Riccis 1702 gemalte Dresdener „Himmelfahrt“ nur als 
lapsus linguae zu verstehen. 
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Settecento, anläßlich deren für Zais mit neuen Daten eine neue und einleuchtende stilgeschichtliche 
Fixierung erreicht wird, und eine knappe Zusammenfassung der Grundgedanken des Buches bilden den 
Abschluß des Textes, dem ein gründliches Künstlerverzeichnis mit ergänzenden kritischen und biblio- 
graphischen Noten folgt. 

Der Referent hofft, daß diese ausführliche Inhaltsangabe von Fioccos Buch jedes weitere Wort 
zur Würdigung der außerordentlichen Leistung jahrelanger Forscherarbeit unnötig macht. 


Prevsnmer 


Berichtigung. 


In einem kurz zuvor an dieser Stelle erschienenen Aufsatz über die ‚„‚Lübeckische Bronzeproduktion 
des 15. und 16. Jahrhunderts“ habe ich den Versuch gemacht, das Bronzeepitaph der Herzogin Helena 
im Schweriner Dom einer lübeckischen Gießerwerkstätte zuzuweisen. Herr Staatsarchivdirektor Stuhr 
in Schwerin macht mich jetzt darauf aufmerksam, daß dieser Vermutung zwei Urkunden im Besitz des 
Schweriner Archivs entgegenstehen. In einem Briefentwurf vom ıı. August 1526 von der Hand des 
mecklenburgischen Kanzlers Caspar von Schöneich an den Kaufmann Albrecht Bogen in Nürnberg 
bedankt sich Herzog Heinrich von Mecklenburg bei ihm für die Bestellung eines ‚‚kopperen Leichsteyns“ 
(die Herzogin Helena war am 4. August 1524 gestorben) und übersendet die ‚rechte Visirung der Wappen“, 
die darauf angebracht werden sollten. Und in einem Originalschreiben an den Herzog Heinrich vom 
25. Januar 1529 ersucht der Rotgießer Peter Vischer zu Nürnberg um Abnahme der ‚gegossen Arbeit“, 
die schon ‚ein Jar lang zugericht‘“ liege. Vgl. auch Lisch im Jahrbuch für Mecklenburgische Geschichte 
und Altertumskunde Bd. 27, S.257 ff. Demnach ist dieses Epitaph ohne Zweifel aus der Vischerhütte 
hervorgegangen. W. Paatz 
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ıo0. 105. ııoff. ı17f. 197. 
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Bobastro 137. 

Bogen, Albrecht, Nürnberg 265. 
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278 


Dalberg A. v. Beweinungsgruppe 
(um 1470) 199. 

Delft, Architekturmalerei 129. 

Der Sim’än 193 Anm. 3. 

Deutschland, Kais. Ludwig v. 
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rienkirche 87*. gı. 

— Prinzessin 78*. 85. Fron- 
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